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PRAESCRIPTUM 


Obwohl die Anfangsgründe der vorliegenden Studie bis an den Beginn meiner 
Lehr- und Forschungstätigkeit zurückreichen, als man mir jungem Doktoranden 
im Wintersemester 1993/94 einen Lektürekurs über die Oidipustragödien 
anvertraute und mich mein Thema dazu verlockte, die Frage nach dem Klassi- 
schen des Sophokles zu stellen, versage ich mir hier eine Erzählung der Vorge- 
schichte(n) dieses liber, um mich auf die notwendigsten Vorbemerkungen zu 
beschränken. Auf eher technische ‚Lesehilfen‘ wird eine knappe gratiarum actio 
folgen. 

Im Hauptteil dieser Untersuchung werde ich Sophokles’ Trachinierinnen und 
Euripides’ Hippolytos je fortlaufend — und im zweiten Fall auch vergleichend - 
einer skrupulösen Lektüre und Analyse unterziehen. Das Auffinden der intensiv 
diskutierten Textstellen aus beiden Stücken wird durch Zwischenüberschriften, 
Übersichten und großzügig beigegebene Querverweise erleichtert. Letztere 
sollen nicht nur durch das Minimieren von Wiederholungen identischer 
Originalzitate einem weiteren Anschwellen des Bandes vorbeugen. Sie laden 
zum Vor- und Zurückblättern ein und bekräftigen im Sinne der Intratextualität 
das Zusammenspiel der Einzelteile dieser Tragikerdeutung zu einem möglichst 
runden Ganzen. In den Stellenindex, der diesen Band abrundet, habe ich 
Konsequenterweise nur von mir besprochene antike Texte außerhalb der beiden 
Schlüsseltragödien aufgenommen. Da die Flut der Forschungsliteratur über die 
attische Tragödie leicht zu Uferlosigkeiten verleiten kann, habe ich mich im 
Interesse der Rezipierbarkeit dieser Arbeit um eine betont disziplinierte 
Darstellungsweise bemüht. Das Schwergewicht an Umfang und Argumentation 
lege ich gezielt auf diejenigen Gesichtspunkte, die mir neue Erklärungsansätze 
für alte Merkwürdigkeiten zu bieten scheinen. 

Um das Opus von — ohnehin immer noch reichlichen -— Anmerkungsdiskus- 
sionen ein wenig zu entlasten, habe ich ältere Kontroversen um Gestalt und 
Deutung der Texte, soweit sie für meine Argumentation von Belang waren, 
nicht immer in extenso referiert, sondern nach Möglichkeit nur bis auf die 
neuesten brauchbaren Dokumentationen des Forschungsstandes zurückverfolgt, 
auf diese weiterverwiesen und dann selbst Stellung bezogen. 

Sämtlichen im Wortlaut zitierten Texten aus der antiken Literatur habe ich eine 
eigene deutsche Übersetzung beigegeben, um mir selbst und den Lesern keine 
Rechenschaft darüber schuldig zu bleiben, welches exakte Verständnis der 
Passagen ich meinen Interpretationen zugrunde lege. Daß jede Übersetzung 
poetischer Texte nur ein mehr oder minder kümmerlicher Kompromiß zwischen 
der Treue zur Ausgangs- und zur Zielsprache bleiben muß, versteht sich für 
mich von selbst. 

Die Namenskürzel für griechische und lateinische Autoren und Werke folgen 
den Konventionen des Neuen Pauly (DNP). Zeitschriftentitel kürze ich nach den 
Vorgaben der Annee Philologique ab. Mehrmals erwähnte Werke der Sekundär- 
literatur zitiere ich grundsätzlich in einer Kurzform (Autorenname, Erschei- 
nungsjahr), die sich mit Hilfe der Bibliographie unschwer auflösen läßt. 
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Eine inhaltlich weitgehend identische Vorform dieser Monographie wurde im 
Juni 2002 fertiggestellt und im Januar 2003 von der Philosophischen Fakultät IV 
(Sprach- und Literaturwissenschaften) der Universität Regensburg als schrift- 
liche Habilitationsleistung für das Fachgebiet Klassische Philologie angenom- 
men. Da der Erwerb der Lehrbefähigung nach wie vor ein mehrjähriges 
Gemeinschaftsunternehmen voraussetzt, will ich an dieser Stelle geme ein 
wenig von meiner Dankesschuld an wichtige Wegbegleiter erstatten: Professor 
Dr. Georg Rechenauer hat mich als jüngsten Alt-Regensburger nach seinem 
Amtsantritt im Jahre 1998 nicht nur auf seine Assistentenstelle übernommen; er 
hat sich auch dieser schon im Entstehen begriffenen Arbeit als aufgeschlossener, 
umsichtiger und verläßlicher Mentor und Gutachter angenommen. Den örtlich 
respektive fachlich ‚auswärtigen‘ Gutachtern, dem Gräzisten Professor Dr. 
Martin Hose von der Universität München und dem Klassischen Archäologen 
Professor Dr. Christoph Reusser von der Universität Regensburg, verdanke ich 
förderliche Hinweise und gelehrte Glossen zu meinem Thesengebäude. Profes- 
sor Dr. Jan-Wilhelm Beck von der Regensburger Latinistik hat ein in eigener 
Weise zweckdienliches Gutachten beigesteuert. Herrn Professor Dr. Michael 
Erler von der Universität Würzburg bin ich für seine — trotz einer Fülle 
Konkurrierender Aufgaben — ebenso rasche wie gründliche Lektüre meines 
Manuskriptes zu Dank verpflichtet, zumal er ihm prompt Aufnahme in die Reihe 
Beiträge zur Altertumskunde gewährt hat. Vom sanum iudicium Pat Easterlings, 
em. Regius Professor in Cambridge, darf ich seit ihrem denkwürdigen Dialog 
mit den Regensburger Tragödienforschenm im Rahmen des 2002 hier 
veranstalteten Kolloquiums Sophokles heute auch über einen persönlichen Draht 
profitieren. Frau Dr. Elisabeth Schuhmann (Leipzig) bleibe ich für die in jeder 
Hinsicht vorbildliche verlegerische Betreuung dieses Bandes in Dankbarkeit 
verbunden. 

Meiner Familie und meiner Freunde Dr. Rüdiger Bernek, Dr. Günter Fröhlich, 
Dr. Willy Pfaffel und Prof. Dr. Christian Schäfer will ich auch hier gedenken. 
Ihr stetiger menschlicher Beistand ist mir in den offenbar kaum vermeidbaren 
Fährnissen einer akademischen Existenz eine wichtige Stütze. Der Adressat der 
Widmung hat sie sich als primus lector dieser Studie und als sapiens inter- 
locutor über die darin entwickelten Thesen redlich verdient. 

Mir ist durchaus bewußt, daß dieses Werk mit seinem Versuch, die altehr- 
würdige Philologentugend gewissenhaftester Texterschließung mit neuen Inter- 
pretationsmodellen und Fragestellungen von überphilologischer Relevanz zu 
verknüpfen, Provokationspotential für Traditionalisten wie Neuerer enthalten 
mag. Wenn sich aber beim geneigten Lesen der Arbeit Entdeckerfreude und 
gelehrige Chalkenterie in ähnlicher Weise die Waage hielten wie beim 
Verfassen derselben, dann wäre es doch ein operae pretium. 


Regensburg, 28.IV.2004 MJ 


Die Schönheit ist ein Fabeltier mit drei Beinen, 
einem moralischen, einem instinkthaften, einem 
mathematischen - ein gütiges, geschminktes 
Monstrum. 

(Hubert Fichte) 


I. ZuM PLAN DER UNTERSUCHUNG 


Um das Jahr 440 v. Chr. schrieben zwei Athener Theatergeschichte. Sophokles 
von Kolonos und Euripides aus Phyle (oder Salamis) traten mit Werken vor 
Publikum und Preisrichter, die sich über die Jahrtausende als Muster und 
Inbegriff der bis heute weiterblühenden Gattung der Tragödie behauptet haben. 
Doch wie unterschiedlich waren die beiden! Neben den erhabenen Prinzipientod 
der Sophokleischen Antigone stellt Euripides den Liebestod seiner Alkestis als 
Laune und reversibles Spiel des Zufalls. Kein Wunder, daß die Definitionen der 
Tragödie von Aristoteles bis Wilamowitz, die solche Extreme unter einen 
Begriff zu fassen versuchten, so blaß und blutleer bleiben mußten. Gleichwohl 
trägt das Bild der Tragödie spätestens seit Aristoteles die widersprüchlichen 
Züge der beiden früh kanonisierten Zeitgenossen, die in gleicher Weise 
Kollegen wie Konkurrenten waren. Wer diese Widersprüche nicht mit 
‚einfachen Erklärungen‘ beseitigen oder als ewige Rätsel achselzuckend 
bestaunen will, dem tut sich hier ein Meer von spannenden Fragen auf, deren 
Beantwortung durchaus nicht überall unmöglich erscheint. 

Für diese Untersuchung habe ich mir das Ziel gesteckt, ein neues Paradigma für 
die Interpretation der erhaltenen attischen Tragödien zu entwickeln und 
exemplarisch zu erproben. Diesem Unternehmen wäre dann Erfolg beschieden, 
wenn mein Deutungsmodell einschlägige Problemkomplexe auf tragfähigere 
Fundamente zu stellen in der Lage wäre, als das bei den bisher vorwaltenden 
Ansätzen der Fall ist. Den Anstoß zu einer so grundsätzlichen Beschäftigung mit 
Texten, von denen mancher sagen wird, sie seien schon zu Tode interpretiert, 
gaben eine Reihe von gravamina gegen einige der in der philologischen 
Fachwelt unserer Zeit vorherrschenden Tragödienparadigmen: Neben der 
befremdlichen Vitalität alter ästhetischer Urteilsmechanismen (meist zu 
Ungunsten des Euripides), antiquarischer Fragehaltungen (mit rein historischem 
Erkenntnisinteresse) und methodisch überholter Literaturbetrachtung im 
Bannkreis des Systemzwangs der textkritischen Methode mit ihrer fragwürdigen 
Maxime recentiores sunt deteriores verwirren bei der Sichtung der wissen- 
schaftlich-exegetischen Gemengelage vor allem die unreflektierte Generali- 
sierung von Einzelaspekten sowie, oft damit verbunden, die vielfach verengte 
moderne ästhetische, literaturtheoretische, soziologische, anthropologische, 
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religionsgeschichtliche und philosophische Optik auf die antiken Stücke.' „Das 
antike Theater lebt fort“ — das ist eine Binsenweisheit. Aber eben deshalb sollte 
man das Theater nicht seines Lebens in der Antike berauben. 

Das Gegenteil wäre richtig. Ein möglichst unverstellter Blick auf den ursprüng- 
lichen Gehalt und die ursprüngliche künstlerische Aussage der Tragödie des 
Sophokles oder Euripides versetzt uns in die Lage, fundierter aus unserer Zeit 
und unserer Sicht der Dinge Stellung zu beziehen, ganz gleich, ob als 
philologische Interpreten oder künstlerische Reproduzenten in Theater, Film, 
Fernsehen und anderen Medien. 

Unser Weg führt von außen nach innen. Von Bauformen und Strukturen 
gelangen wir über Motive und Erzählmuster (Patterns) der Stücke zu den 
Dichtern, ihrer (Kon)genialität und Originalität selbst. Auf dieser Reise müssen 
wir Abschied nehmen von liebgewordenen Denkschemata: Die Analyse des 
Stils wird zum Schlüsselinstrument gegen wenig reflektierte klassizistische wie 
manieristische Vorurteile. Das Paradigma des intertextuellen Dialogs der großen 
Tragiker soll die Stelle der Abhängigkeitsfixierung der Allusions- oder 
Similienphilologie einnehmen, ob sie nun im Gewand der imitatio (‚Plagiat‘ 
oder Originalität?) oder der aemulatio (Variation um jeden Preis) in Erscheinung 
tritt. Dabei läßt sich der Mythos als formbares ‚Rohmaterial‘ für den neu 
entdecken, der bereit ist, die Idee eines die Dichter weitestgehend bindenden 
Kanons aufzugeben. Auch werden wir wieder lernen, die attische Tragödie in 
allererster Linie als großes ‚Welttheater‘ zu verstehen, das als solches natürlich 
auch als geistige Spielwiese für politische, philosophische und ästhetische 
Fragen der Zeit und der Menschheit wirkt, keinesfalls aber als getreue 
Projektionsfläche für die Tagesaktualitäten der Polis oder gar für den Bios der 
Dichter (Euripides als ‚Frauenhasser‘ und ähnliche Zerrbilder einer komischen 
Polemik) mißverstanden werden sollte. 

Da der ‚romantisch-ironische‘ Manierist Euripides traditionell als Widerpart des 
‚klassischen‘ Puristen Sophokles empfunden wird, mag es trotz der 
Bedenklichkeit der Termini nicht ganz abwegig sein, eine vergleichende Unter- 
suchung beider Dichter an den Diskurs um Klassik und Anti-Klassik anzu- 
knüpfen. Dieser erstaunlicherweise selten erprobte Zugriff eröffnet, sollte er 
glücken, neue Chancen einer gegenseitigen Befruchtung. Die begrifflichen und 
gedanklichen Schemata des Klassik-Diskurses stellen ein Raster für die Analyse 
von Struktur und Gehalt der Texte zur Verfügung und erhalten im Gegenzug 
durch in philologischer Analyse elaborierte Beispiele neue Facetten, die unter 
Umständen zu ihrer Präzisierung beizutragen vermögen. 


' Aktuelle Forschungspanoramen bieten etwa Simon Goldhill, Modern critical ap- 


proaches to Greek tragedy, in: Easterling 1997, 324-347, und die Sammelbände Michael 
S. Silk (Hg.), Tragedy and the Tragic. Greek Theatre and Beyond, Oxford 1996 sowie 
Flashar 1997 (Colloquium Rauricum 5). 


II. TERMINOLOGISCH-METHODISCHER RAHMEN 


1. Das Klassische der Philologen: 
Der Klassik-Diskurs in der Klassischen Philologie 


Die „klassische Philologie‘ schmückt sich mit einem 
Beiwort, das um das Jahr 1800 höchste Norm 
bedeutete, um das Jahr 1900 seines Sinnes nahezu 
beraubt schien, vor fünfzehn Jahren wieder mehr 
und mehr die Philologen ... mit Stolz zu erfüllen 
begann, um heute, kaum mehr öffentlich angefoch- 
ten, auch der Diskussion zugleich wieder entrückt zu 
sein, sei es als schwieriges ‚noli me tangere‘, sei es 
als etwas, worüber hinaus sich das Interesse anderen 
Fragen zuwendet. 

(Karl Reinhardt, 1942)! 


Vom Gegenwartsteil dieser nunmehr über sechzig Jahre alten Diagnose des 
großen Karl Reinhardt ist auch heute noch soviel richtig, daß das Klassische 
allen Anfechtungen zum Trotz eine gewissermaßen peinliche Selbstver- 
ständlichkeit geblieben ist. 

In unseren Tagen haben wir es mit einer janusköpfigen Konjunktur des 
Klassischen zu tun. Einer inflationären Allgegenwart der ‚Klassik‘ und des 
‚Klassischen‘ im außerwissenschaftlichen Bereich trotzt eine mehr oder minder 
dezidierte wissenschaftliche Reserviertheit gegenüber der Zumutung einer 
normativen oder kanonischen Ästhetik.” Mehr als andere Disziplinen fühlt sich 
die Klassische Philologie in nachgerade zyklischer Regelmäßigkeit zu 
Reflexionen über das ihr eigene Epitheton berufen — mit recht unterschiedlichen 
Fragen und Ergebnissen. 

Aus der langwierigen und verästelten Geschichte der Wiedergewinnung des im 
Historismus verlorenen Klassischen möchte ich nach einem kurzen Vorspann 
über historische und terminologische Voraussetzungen (a) die drei Phasen 
betrachten, welche für die Klassische Philologie besondere Bedeutung gewon- 
nen haben oder gewinnen können: Die Neubesinnung auf das Klassische im 
Gefolge des ‚dritten Humanismus‘ (b); den hermeneutischen Humanismus und 
die normative Ästhetik (c); das Klassik-Paradigma des Post-Humanismus (d). 


' Reinhardt 1948, 419 = 1972, 66. 

2 Die Angriffspunkte solcher Kritik hat Schmitt 1993, 403 treffend zusammengefaßt: 
„Die traditionellen Begriffsbestimmungen, etwa «Einheit von Idealität und Realität), 
«von Wesen und Erscheinung usw. werden als Leerformeln empfunden und zugleich, 
sofern in ihnen ein bestimmter normativer Anspruch erhoben wird, als Verleugnung der 
historisch-pluralen Möglichkeiten unterschiedlichster Klassiken.“ 
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Es soll hier nicht der Ort sein, die oft rekapitulierte Wortgeschichte und 
Begriffsentwicklung von classis/classicus zu ‚Klassik‘ einmal mehr nachzu- 
erzählen.” Als Ausgangspunkt für unser problematisches Verhältnis zur 
‚Klassik‘ eignet sich vielmehr die Multiplizierung und Historisierung des Klassi- 
schen, wie sie bereits zu Beginn des 20. Jahrhunderts gegeben war und wie sie 
seither mehr oder minder bestimmend geblieben ist.* 

Im Ringen um eine Definition des Klassischen sind uneigentliche, also sekun- 
däre oder übertragene Verwendungsweisen aufzuzeigen und vom Kern des 
Begriffs abzugrenzen. So ist etwa ‚Klassisch‘ als reine Wertung zur Hervor- 
hebung des Typischen und Vortrefflichen in einem beliebigen Bereich (zum 
Beispiel: ‚Klassiker der Fernsehunterhaltung‘) zu unspezifisch, als bloßer 
Epochenbegriff (wie ‚Perikleische Klassik‘, ‚Weimarer Klassik‘ oder ‚Wiener 
Klassik‘) zu äußerlich, um tieferen Gehalt zu vermitteln. 

Weiter hilft die Verknüpfung des Klassischen mit dem Kant’schen Schönheits- 
diskurs und seinem Konzept der „ästhetischen Idee“ als Pendant der „Vernunft- 
idee“, also einer „Vorstellung der Einbildungskraft, die viel zu denken 
veranlaßt, ohne daß ihr doch ein bestimmter Gedanke, d. i. Begriff adäquat sein 
kann“.” Durch den „Geist“ solcher ästhetischer Ideen vermag der geniale 
Dichter „der Einbildungskraft einen Schwung ... (zu geben), mehr dabei ... zu 
denken, als sich in einem Begriffe, mithin in einem bestimmten Sprachaus- 
drucke, zusammenfassen läßt“.° Diese auf überzeitliche Wirkung von Kunst- 
werken gestützte Konzeption baut Hegel weiter aus, indem er das „Klassische 
überhaupt“ mit dem „Begriff des Schönen“, verstanden als Harmonie von Inhalt 
und Form, und dem „Geistigen“ erklärt und dabei ausführt: „Den Mittelpunkt 
der Kunst macht die zu freier Totalität in sich abgeschlossene Einigung des 
Inhalts und der ihm schlechthin angemessenen Gestalt aus. Diese mit dem 
Begriff des Schönen zusammenfallende Realität ... bringt erst die klassische 
Kunst zur Erscheinung. Denn die klassische Schönheit hat zu ihrem Inneren die 
freie, selbständige Bedeutung, d. i. nicht eine Bedeutung von irgend Etwas, 


? Am einläßlichsten und instruktivsten dazu: Weitmann 1989, 151-162, der Primärtexte 


und Sekundärliteratur sorgfältig ausgewertet hat; unter den Früheren waren Stroux 1933 
und sein Kritiker Körte 1934 am einflußreichsten; vgl. auch Schmidt 1987; Easterling 
2002, 24f. 

“ Vgl. Weitmanns Synthese zum Befund am Ende des 19. Jahrhunderts: „‚Klassik‘ war 
einerseits zu einem Epochenstilbegriff für die Geschichtswissenschaft geworden. Als 
Ergebnis der ‚Querelle‘ war aber andererseits ein normativer Klassikbegriff frei übertrag- 
bar geworden“ (Weitmann 1989, 161). 

° Immanuel Kant, Kritik der Urteilskraft ὃ 49, in: Werke in zehn Bänden, hg. von 
Wilhelm Weischedel, Darmstadt 1957, Bd. 8, 413f. 

° Immanuel Kant, Kritik der Urteilskraft ὃ 49, in: Werke in zehn Bänden, hg. von 
Wilhelm Weischedel, Darmstadt 1957, Bd. 8, 416. 


Terminologie und Methodik 17 


sondern das sich selbst Bedeutende, und damit auch sich selber Deutende. Dieß 
ist das Geistige, welches überhaupt sich selbst zum Gegenstande seiner macht“.’ 
Gegen die darin enthaltene Postulierung übergeschichtlicher ästhetischer Nor- 
men und damit (implizit) auch zeitlos gültiger Kunstwerke sind zahlreiche 
Einwände erhoben worden. Wir wollen hier nur drei Punkte diskutieren: 

1. Der Auszeichnung bestimmter Epochen als ‚klassisch‘ wird die durch die 
historische Methode erwiesene grundsätzliche Gleichwertigkeit der Epochen in 
der Geschichte entgegengehalten. Dieser Befund ist aber auf die Literatur- 
geschichte so nicht übertragbar. Denn beim ordnenden Rückblick auf die 
literarische Leistung der Jahrhunderte heben sich sehr wohl -- bei allen gerade 
für die Antike beachtlichen Zufällen des Erhaltungszustandes — produktive 
Epochen „großer Synthesen“® mit einer Reihe von exemplarischen Werken mit 
„staying power“ (etwa Athen im 5. Jahrhundert v. Chr., Rom unter Augustus, 
Weimarer Klassik) von Zeiten der epigonalen Erstarrung und Verkrustung ab 
(etwa Griechenland im Hellenismus, römische Literatur der Spätantike, deutsche 
Literatur des 16. Jahrhunderts). 

2. Ästhetische Wertungen, wie sie seit den antiken Konzepten vom Klassischen 
das Denken bestimmen, etwa Maß und Mitte, Symmetrie, Harmonie, πρέπον! 
decorum'” werden als unwissenschaftlich kritisiert, da sie aufgrund mangelnder 
Objektivierbarkeit respektive fehlender Intersubjektivität defizient seien. Diese 
Argumentation kann man mit Hinweis auf das hermeneutisch-methodische 
Arsenal moderner wissenschaftlicher Interpretation und das Korrektiv des syn- 
und diachronen sowie intra- und interdisziplinären Meinungsaustausches (über 
Aufsätze, Rezensionen etc.) entkräften. Offensichtlich beliebige Wertungen und 
Idiosynkrasien sollen so aufgedeckt werden, während (freilich im Bereich der 
Wahrscheinlichkeit) wohlbegründete und stimmige Wertungen neue Erkennt- 
nisse vermitteln und weitere Untersuchungen anregen können. Exaktheit ist hier 
nur im normativen Gefüge der fachspezifischen Methoden zu erreichen. 
Meßtechnische Eindeutigkeit und Objektivität im Sinne der Naturwissen- 
schaften sind doch vielen Untersuchungsgegenständen der Geistes- oder 
Humanwissenschaften (man denke nur an die Gesamtdeutung literarischer 
Kunstwerke als Produkte des menschlichen Genies) geradezu wesensfremd. Die 
Philologiegeschichte etwa lehrt, daß die der Mathematisierung des Denkens 
folgende radikale Historisierung in der Philologie des 19. Jahrhunderts'! nach 


” Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Vorlesungen über die Ästhetik, 2. Bd.: Sämtliche 


Werke, hg. von Hermann Glockner, Bd. 13, Stuttgart-Bad Cannstatt 1964, 3. Zu Gada- 
mers Interpretation dieser berühmten Hegelsätze vgl. unten c). 

δ Schadewaldt 1933, 20. 

° vgl. dazu Easterling 2002, 22. 

'° vgl. Stroux 1933, 5. 

'' Reinhardt 1972, 72, mit einem Zitat von Ernst Troeltsch. 
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einigen Jahrzehnten zu „innere(r) Erstarrung ... bei äußerer glorreichster Entfal- 
tung“'” führte. 

3. Gegen die Annahme einer Fernwirkung von Kunstwerken über lange Zeit- 
räume hinweg wird vor allem die Zeitgebundenheit der Autoren und Werke ins 
Feld geführt. Wenn die Philologie nun aber die Zusammenhänge gerade dieses 
Faktors (in biographischer, politischer, sozialer, gattungs- und motivgeschicht- 
licher Hinsicht) mit Intention und literarischer Aussage eines Autors so 
gründlich wie möglich auszuloten sucht, so doch nicht, um die ‚vorwissen- 
schaftlichen‘ Urteile früherer Zeiten sämtlich als Mißverständnisse und 
Vorurteile zu entlarven und damit den Kunstwerken überzeitliche Wirkungskraft 
schlichtweg abzusprechen; ganz abgesehen davon, daß auch Fehlurteile und 
irriges Verständnis geschichtsmächtig werden können, etwa im Negativen die 
Abwertung vieler Werke durch die alexandrinischen Philologen als über- 
lieferungsunwürdig, im Positiven die auf manche Fehlinterpretation von Sprache 
und Stil des Vorbilds gestützte Homerrezeption Vergils. Wesen der Gattung 
oder Absicht des Autors legen es überdies oft nahe, das Allgemeine (τὰ 
καθόλου), Überindividuelle und (potentiell) Überzeitliche ins Zentrum zu 
stellen, wie es Aristoteles von der Dichtung im Unterschied zur Geschichts- 
schreibung konstatiert.'” Dieses „Allgemeine“ kann durchaus dem universalen, 
ideellen Moment Lebenskraft verleihen, das sich dann im Besonderen (beispiels- 
weise in der Handlungsabfolge eines Dramas) bewährt und den Rang eines 
Kunstwerkes ausmacht.'* 


b) Die Neubesinnung auf das Klassische 
im Gefolge des ‚dritten Humanismus‘ 


Werner Jaeger (1888-1961), seit 1921 als Wilamowitz-Nachfolger Ordinarius in 
Berlin, leistete mit seinen Anhängern im deutschen Sprachraum breit gefächerte 
und rigorose Überzeugungsarbeit, um seiner in der Kontinuität der griechischen 
Kultur wurzelnden, teleologisch angelegten und politisch-lebenspraktisch 
‚verzweckten‘ Konzeption von Paideia zum Durchbruch zu verhelfen.'” Diese 


12 Reinhardt 1972, 76. Vgl. auch Ernst Vogt, Griechische Philologie in der Neuzeit, in: 
Heinz-Günther Nesselrath (Hg.), Einleitung in die griechische Philologie, Stuttgart/ 
Leipzig 1997, 117-132, hier 129-131 („Die Krise des Historismus““). 

P Aristot. poet. 1451236 ff., bes. 145156 f. ἡ μὲν γὰρ noinoıg μᾶλλον τὰ καθόλου, ἣ 
δ᾽ ἱστορία τὰ καθ᾽ ἕκαστον λέγει (Denn die Poesie stellt mehr die allgemeinen Züge 
dar, die Geschichtsschreibung dagegen die Einzelheiten). 

"So Hösle 1984, 16f. und 17: „Dieses im Besonderen sich bewährende Allgemeine ist 
aber jedenfalls das, was den Rang eines Kunstwerks begründet und für seine Über- 
eschichtlichkeit bürgt.“ 

° Voraussetzungen und Merkmale des Jaeger’schen ‚Programms‘ hat Landfester 1995 
plausibel dargestellt (dort auch weitere Lit.). Seine Kritik an Jaeger (bes. 20-29), dessen 
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Offensive erfolgt als Reaktion auf den nach der Niederlage von 1918/19 
grassierenden Kulturpessimismus und bedeutet bei vielen eine radikale Abkehr 
vom wissenschaftlichen Credo der Vätergeneration, die sich einem ‚wert- 
neutralen‘ Historismus und Positivismus verschrieben hatte. Die in Nietzsches 
Naumburg veranstaltete ‚Fachtagung der Klassischen Altertumswissenschaft‘ 
von 1930 markiert in diesem Prozeß der Selbstvergewisserung und Wertstiftung 
eine sehr wichtige Synthese. In „methodische(r) Vollständigkeit der Frage- 
stellung‘ bemühten sich sämtliche Teildisziplinen der Zunft darum, „die Klassik 
der literarischen und künstlerischen Form“ der Griechen als ästhetisches und 
zugleich überästhetisches, also politisches und sozialethisches Phänomen abzu- 
segnen.'® Man suchte und fand das Klassische, das man zum Traditionsband für 
„die graeco-europäische Kulturgemeinschaft“ überhöhte,'’ etwa in der „Dich- 
tung der Römer“,'* in der Kunst der Antike (Schweitzer und Schmidt) und sogar 
in der „politischen Entwicklung“.'” Am Ende stand eine geschichtsphilo- 
sophische Legitimation des Versuches, „das Klassische wissenschaftlich faßbar 
zu machen“.? Die - teilweise freilich nur verhaltene - Anerkennung, mit der die 
internationale Fachwelt diesen Tagungsband begrüßte, belegt, daß die damit 
beabsichtigte Vergegenwärtigung einer neu fundierten Klassik in der Altertums- 
wissenschaft (namentlich Deutschlands) herrschende, wenngleich keineswegs 
unstrittige Lehre, in der zeitgenössischen Humanismusdiskussion immerhin 
tonangebend geworden war.”' Außerhalb der Grenzen von Fach und Nation traf 


Position fraglos ideologische Züge trägt, und Jaeger-Kritikern wie Karl Reinhardt (39) 
scheint mir jedoch zu wenig fundiert, zumal sie bisweilen bei Wertungen wie „wag- 
halsige Spekulation“ und „riskantes Programm“ (29) stehenbleibt. 

'% Jaeger 1933, VIIf. 

"7 So Schadewaldt 1933, 21. 

'® Eduard Fraenkel, Die klassische Dichtung der Römer, in: Jaeger 1933, 47-73, mit 
seinem Resümee: „Das Durchdringen der Gegenwart mit dem ganz Urtümlichen gibt der 
Dichtung erst die letzte Weihe; darin stimmen Vergil Horaz und Augustus überein“ (73). 
” Gelzer 1933, 108 mit dem Schluß: „Wie die Griechen diese in ihrer politischen Welt 
erschaute klassische Form herausgearbeitet und allseitig beleuchtet haben, ist auch eine 
ihrer unvergänglichen Leistungen. Jeder von uns, der sich politischer Zusammenhänge 
und Strukturen geistig bemächtigen will, zehrt von diesem Erbe“. Später hat Leo Strauss 
die politische Philosophie von Platon und Aristoteles als „klassische Politik“ bezeichnet 
und von der „Natürlichkeit“ des klassischen Denkens gesprochen, vgl. Leo Strauss, What 
is Political Philosophy?, Glencoe 1959; dazu Peter Weber-Schäfer, Was ist klassische 
Politik?, in: Peter Weber-Schäfer (Hg.), Das politische Denken der Griechen. Klassische 
Politik von der Tragödie bis zu Polybios, München 1969, 7-15. 

2 Jaeger 1933, IX über den Beitrag von Helmut Kuhn, „Klassisch“ als historischer 
Begriff, in: Jaeger 1933, 109-128. 

?! Vgl. Mehring 1999, 112: Jaeger „zielte ... wissenschaftspolitisch auf eine Relevanz- 
behauptung der Altertumswissenschaft durch Vergegenwärtigung der Antike. ... Es 
gelang ihm dabei, eine Humanismusdiskussion zu initiieren, in der die Altertums- 
wissenschaft eine Meinungsführerschaft wiedergewann“. Zu pessimistisch schätzt 
Landfester 1995, 29 die Wirkung des Jaeger’schen Klassikbegriffs ein: „Diese ist be- 
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diese Konzeption hingegen in stärkerem Maß auf Indifferenz oder gar auf 
schroffe Ablehnung.” Sie teilt damit das Schicksal von Jaegers humanistischem 
Gesamtprogramm, in dem das Klassische ja meistenteils mit dem als wahrhaft 
bildend verstandenen Humanum deckungsgleich zu sein scheint und das 
namentlich in Form des geistesgeschichtlichen Zugriffs auf die griechische Lite- 
ratur im ersten Band der Paideia (Berlin 1936, 1954) dem Diskurs der Zeit 
seinen Stempel aufprägen sollte. Bezeichnenderweise wurde im Ausland leise 
Kritik am Germanozentrismus” und Dogmatismus”* der ‚Naumburger Klassik‘ 
vernehmbar. Auch innerhalb der deutschen Klassischen Philologie meldeten 
sich Gegenstimmen zu Wort: Alfred Körte etwa kritisierte vor allem die ana- 
chronistische Anwendung eines modemen, seines Erachtens völlig unantiken 
Begriffes vom Wesen der Klassik auf Werke der antiken Literatur.”° Zudem sei 
die Fixierung auf das fünfte Jahrhundert v. Chr. als ἀκμή der griechischen 
Mustergültigkeit fragwürdig.°° Und Bruno Snell ging mit den Gefahren eines 
vor allem politisch und ethisch ausgerichteten Klassizismus antiker ‚Werte‘ hart 
ins Gericht. Seine schweren Bedenken dagegen, „daß das Vorbildliche der 
Griechen nicht mehr sosehr im Ästhetischen als im Politischen und Ethischen 
liegen soll“,?” sind nicht nur im politischen Kontext der 30er Jahre einleuchtend 


schränkt auf den deutschsprachigen Raum, wie ja auch die hellenozentrische Sichtweise 
des Neuhumanismus eine typisch deutsche Angelegenheit gewesen ist“. Vgl. dagegen 
das positivere Urteil von Beat Näf, Werner Jaegers Paideia: Entstehung, kulturpolitische 
Absichten und Rezeption, in: William M. Calder III (Hg.), Werner Jaeger Reconsidered, 
Atlanta 1992, 125-146, hier 145: „International wurde Jaegers Paideia im allgemeinen 
gut aufgenommen und warm begünstigt“. 

2 Vgl. dazu Landfester 1995, 29-36. 

23. Vgl. etwa Paul Shorey, CPh 26, 1931, 439-441, der vor allem die fehlende Berück- 
sichtigung englischer und französischer Literatur beklagt und zu Friedländers Beitrag 
meint: „But here as elsewhere the common source may be Goethe“ (440). 

24 Valentin Müller, AJA 1932, 83 rühmt zwar Schadewaldts „most brilliant and 
enthusiastic‘‘ report, resümiert dann aber: „All these statements sound slightly dogma- 
tic“. 

25 Körte 1934, 12f.: „Den Begriff des Klassischen als Stilprinzip in unserem Sinne haben 
die alexandrinischen Philologen überhaupt nicht gekannt“. Dem ist entgegenzuhalten, 
daß es kaum darauf ankommen kann, ob die Philologen in Alexandria einen Stilbegriff 
des Klassischen definiert haben, wenn das Phänomen eines in unserem Sinne klassischen 
und antiklassischen Stiles bereits in der Praxis wie im Diskurs (der Dramatiker) des 5. 
Jahrhunderts v. Chr. nachweisbar sein sollte. 

26 Körte 1934, 14f., hier 15: „Der moderne Gebrauch des Klassischen als eines histo- 
rischen Entwicklungsbegriffs scheint also mit der antiken Auffassung von den classici 
scriptores ebensowenig vereinbar wie der reine Stilbegriff‘“. 

27 Bruno Snell, Rez. Paideia 1, Göttingische Gelehrte Anzeigen 197, 1935, 329-353 (= 
Bruno Snell, Gesammelte Schriften, Göttingen 1966, 32-54, hier 51). Ähnliche Akzente 
setzt später Hölscher bei seiner Kritik des ‚dritten Humanismus‘, vgl. Hölscher 1965, 
74f,, hier 75: „Aber die Fixierung aufs Politische wirkte sich doch auch schon in der 
Interpretation der Texte, besonders der dichterischen, als eine Einseitigkeit aus“. 
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und beherzigenswert. Später hat Snell in seiner Entdeckung des Geistes die 
Klassizität des griechischen Denkens aus seiner überzeitlichen Wirksamkeit in 
Philosophie und Wissenschaft hergeleitet.” 

An einem ähnlichen Punkt wie Snells Kritik setzt verständlicherweise auch die 
‚Richtigstellung‘ Karl Reinhardts (1886-1958) ein, der in seinem im Frühjahr 
1941 gehaltenen und 1942 erstmals veröffentlichten Vortrag Die Klassische 
Philologie und das Klassische” dem dritten Humanismus eine profunde Würdi- 
gung und fundamentale Kritik angedeihen läßt. In einem bestechend klarsich- 
tigen (fach)geschichtlichen Rückblick analysiert er zunächst die „Achsen- 
drehung des historisch-philologischen Bewußtseins um sich selbst auf seinem 
Weg von ... rund 1800 bis rund 1930“,° d. h. konkret von Winckelmann und 
Humboldt bis zur Naumburger Tagung und Jaegers Paideia.”' Reinhardt sieht 
die Stellungnahmen zum „Ideal des Klassischen“ als Suche „nach etwas Unver- 
rückbarem, nach einem festen Stand und absoluten Wert“ nach dem Verlust 
eines unmittelbaren Zugangs zu „den Alten“ im Gefolge der geistigen Revo- 
lution des Historismus.”” Da die Paideia diesen Anspruch schlußendlich nicht 
einlösen könne,” faßt Reinhardt selbst eine spontane Verbindung zwischen 
griechischer und deutscher Klassik ins Auge und wird allein im Bereich der 
Ästhetik fündig. Hier beleuchtet er das Phänomen aus literatur-/geistes- 
geschichtlicher und aus formanalytischer Perspektive. Er beruft die Sopho- 
kleische Tragödie „als ein Mittleres zwischen Extremen der Entwicklung vor 
und nach ihr“ als Kronzeugin für die Frage „Wie kommt Klassik überhaupt 
zustande?“.”* Sowohl die Kontrastierung der Aischyleischen Archaik mit der 
„kKlassische(n) Art der Selbsterkennung“ im Oidipus Tyrannos als auch die 
Hinweise auf die spontane (d. h. überzeitliche) Formverwandtschaft des Sopho- 


2° Snell 1986; in der „Einführung“ heißt es: „Zweifellos ist diese griechische Form des 
Denkens für uns Europäer verbindlich, und wenn wir damit Philosophie und 
Wissenschaft treiben, so löst es sich von allen geschichtlichen Bedingtheiten und zielt 
auf das Unbedingte und Beständige, auf die Wahrheit“ (7). 

® Reinhardt 1948 = 1972 (erstmals in: Geistige Überlieferung. Das zweite Jahrbuch, 
Berlin 1942). 

’ Reinhardt 1948, 421 = 1972, 68. Vgl. weiter zur Tendenz und zum „Germano- 
zentrismus“ dieses Kreislaufs: „Diese Drehung kam zum Ausdruck einmal in der Rück- 
besinnung auf das Klassische an sich, dann in verschiedenen Ansätzen zur Überwindung 
eines nur historischen Aspekts, wenn nicht der Dinge schlechthin, so doch der Antike. 
Vorweg sei bemerkt, daß diese Drehung nur in Deutschland möglich war und nötig 
schien“ (Reinhardt 1948, 421 = 1972, 68). 

°! Reinhardt 1948, 421-443 = 1972, 68-85. 

2 Reinhardt 1948, 422 = 1972, 69. 

” In seiner Kritik (1948, 442f.) schließt sich Reinhardt an Bruno Snell (wie oben Anm. 
27) und Horst Rüdiger an. Vgl. 442: „Aber wie man sich auch verhalte: unmittelbarer ist 
unser Verhältnis zur Antike durch die Mittlerrolle der Paideia nicht geworden“. 

** Reinhardt 1948, 445 = 1972, 87. 
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kles mit Goethes Tasso und Schillers Demetrius” schärfen das Profil von Rein- 
hardts Klassikbegriff, der auf einen ästhetischen Purismus hinauszulaufen 
scheint: „Klassik kommt zustande durch ein Negatives: durch Beschränkung, 
Zucht, Verzicht“;’° ihr eigne „eine Verhaltenheit und Dämpfung um der inneren 
Erfülltheit, eine äußere Sparsamkeit um des inneren Reichtums willen“.” In 
seinem Fazit scheidet Reinhardt „zwischen Klassischem als Tradition und 
Klassischem als Epiphanie“ und knüpft letzteres an das Ringen „um das Bild des 
Menschen als Gefährdetes“, also das Humanum.” Abgesehen davon, daß diese 
Schlußvolte als Hinwendung zum abgelehnten ethischen ‚Programm‘- 
humanismus mißverstanden werden könnte: Reinhardts Ansatz ist dort am 
stärksten, wo er die alten „Harmonieformeln“ durch philologische Form- und 
Stiluntersuchungen konkretisiert; er offenbart dort Schwächen, wo er einfach 
neue Harmonieformeln an die Stelle der „bereitliegenden‘“ treten läßt. Trotz 
dieses Zwiespalts bleibt es ein einzigartiges Verdienst, literarischer Klassik in 
wenigen Strichen die bislang anschaulichste Plastizität verliehen zu haben. 
Reinhardt ist es gewissermaßen im Vorgriff gelungen, einer auf dem Tauto- 
logievorwurf gründenden Ideologiekritik im Stil der 60er Jahre des zwanzigsten 
Jahrhunderts einigen Wind aus den Segeln zu nehmen. 


c) Der hermeneutische Humanismus und die normative Ästhetik 


Viel theoretischer und ehrgeiziger setzt sich Hans-Georg Gadamer (1900-2002) 
mit dem Klassischen auseinander. In seinem Opus magnum Wahrheit und 
Methode (erstmals: Tübingen 1960) versucht er eine grundlegende philo- 
sophische Rehabilitierung der nicht substituierbaren Größen ‚Geistes- 
wissenschaft‘ und ‚Tradition‘ in einer kunstfeindlichen Moderne, die ganz dem 
Diktat des Szientismus zu erliegen drohe. Gadamer wagt dabei den Spagat, mit 
den hermeneutischen Vätern des Historismus (Schleiermacher und Böckh), die 
ihre geisteswissenschaftliche Methodik ja eng an die sog. exakten Wissen- 
schaften anlehnten, eine im Aufklärungsoptimismus wurzelnde, überzogene 
Naturwissenschaftsgläubigkeit auszutreiben. 

Er proklamiert die Geschichtlichkeit des Verstehens mittels des hermeneu- 
tischen Zirkels. Verstehen wird dabei, arg verkürzt wiedergegeben, zum 
ständigen Neu-Entwerfen im Bannkreis der Vormeinungen. Die Vollzugsform 


25 Hier werden einerseits stilistische Valenzen wie „Pathetik‘“‘ (446f.), andererseits 
Plotgestaltung („entwickelnd fortschreitende Szenenform“ [447]), formale Mittel wie 
Stichomythie (448-450) und Motive wie Wahn und Erkenntnis anhand eindrucksvoller 
Textvergleiche untersucht, etwa bei der komparatistischen Fragestellung „nach Art und 
Wesen des tragischen Scheins in deutscher und antiker Klassik“ (450). 

° Reinhardt 1948, 445 = 1972, 87. 

ἢ Reinhardt 1948, 447 = 1972, 89. 

®® Reinhardt 1948, 457 = 1972, 97. 
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der Auslegung müsse sachbestimmt, d. h. für den Philologen: durch den Text 
bestimmt, sein. Gadamer kritisiert den Historismus, da er die Vorurteile der 
Aufklärung unhinterfragt teile und verteidigt die prejuges legitimes von 
Autorität und Tradition gegen cartesianische Zweifel. Das „Beispiel des 
Klassischen“ spielt dabei eine Schlüsselrolle. Gadamer definiert es folgen- 
dermaßen: 


Klassisch ist, was der historischen Kritik gegenüber standhält, weil seine 
geschichtliche Herrschaft, die verpflichtende Macht seiner sich über- 
liefernden und bewahrenden Geltung, aller historischen Reflexion schon 
vorausliegt und sich in ihr durchhält.”” 


So offensiv und ungeschützt, wie sie hier steht, könnte man dieser Bestimmung 
des Begriffs eine möglicherweise anfechtbare Vermengung von vorhistorischer 
Geltungsmacht als überzeitlicher Kanonizität und historischer Rezeption in 
Gestalt der „historischen Kritik“ ankreiden. Doch Gadamer leuchtet die 
geschichtlichen Horizonte seiner Betrachtung genauer aus. In einem geistes- 
geschichtlichen Rückblick erklärt er die „Entwurzelung“ des Klassikbegriffes 
durch die Verschmelzung von Stil- und Epochenbegriff und die universale 
Ausweitung des solcherart entstandenen „historischen Stilbegriffs“.‘” Dieser 
Entwicklung hält Gadamer eine auf Hegel fußende Neuverwurzelung des 
Klassischen in der „Zeitlosigkeit“ als einer „Weise des geschichtlichen Seins“ 
entgegen: 


Klassisch ist, was sich bewahrt, weil es sich selbst bedeutet und sich selber 
deutet; was also derart sagend ist, daß es nicht eine Aussage über ein 
Verschollenes ist, ein bloßes, selbst noch zu deutendes Zeugnis von etwas, 
sondern das der jeweiligen Gegenwart etwas so sagt, als sei es eigens ihr 
gesagt. Was ‚klassisch‘ heißt, ist nicht erst der Überwindung des historischen 
Abstandes bedürftig — denn es vollzieht selber in beständiger Vermittlung 


 Gadamer 1975, 271. 

“0 Gadamer 1975, 273: „Die als klassisch geltenden Autoren sind ... jeweils die Reprä- 
sentanten bestimmter literarischer Gattungen. Sie galten als die perfekte Erfüllung 
solcher Gattungsnorm, ein in der Retrospektion der literarischen Kritik sichtbares Ideal. 
... Denkt man die Geschichte dieser Gattungen, dann wird das Klassische zu dem Begriff 
einer Stilphase, eines Höhepunktes, der nach Vorher und Nachher die Geschichte dieser 
Gattung artikuliert. Sofern nun die gattungsgeschichtlichen Höhepunkte zu einem guten 
Teile dem gleichen, eng bemessenen Zeitraum angehören, bezeichnet das Klassische 
innerhalb des Ganzen der geschichtlichen Entwicklung des klassischen Altertums eine 
solche Phase und wird so zum Epochenbegriff, der mit dem Stilbegriff verschmilzt. Als 
ein solcher historischer Stilbegriff ist der Begriff des Klassischen alsdann einer uni- 
versalen Ausweitung auf jede ‚Entwicklung‘ fähig, der ein immanentes Telos die Einheit 
gibt“ (273). 
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diese Überwindung. Was klassisch ist, ist daher gewiß ‚zeitlos‘, aber diese 
Zeitlosigkeit ist eine Weise geschichtlichen Seins.“ 


Als wichtigster Wesenszug des Klassischen tritt mithin eine Art wirkungs- 
mächtiger Unmittelbarkeit auf Rezipienten aller Epochen in den Vordergrund: 
„Eben das sagt das Wort ‚klassisch‘, daß die Fortdauer der unmittelbaren Sag- 
kraft eines Werkes grundsätzlich unbegrenzt ist“. 

Eingehend kritisiert und deutlich modifiziert wurde Gadamers rezeptions- 
geschichtliche Methode von Hans Robert Jauß (1921-1997). Dieser teilt zwar 
Gadamers Kritik am historischen Objektivismus, insoweit er „das Prinzip der 
Wirkungsgeschichte ... als eine Anwendung der Logik von Frage und Antwort 
auf die geschichtliche Überlieferung beschrieben“ habe.” Von Gadamers 
Begriff des Klassischen distanziert er sich hingegen nachdrücklich:* Er füge 
sich nicht ins System, da er der Mimesis verhaftet und damit gewissermaßen 
monologisch sei; das Subjekt des Verstehensprozesses beraube er seines 
‚Fragerechtes‘, also seines „aktiven Anteil(s)“,* und untergrabe somit die „pro- 
duktive Funktion des fortschreitenden Verstehens“.** Jauß will mit „der Illusion 
der selbsttätigen Tradition“ aufräumen und geißelt Gadamers Klassikbegriff als 
„substantialistische(n) Rückfall“.”” Er postuliert ein rein rezeptionsästhetisches 
Verständnis von Tradition und Klassik: 


Tradition vermag sich indes nicht selber zu tradieren. ... Auch die klassischen 
Vorbilder sind nur dort gegenwärtig, wo sie rezipiert werden: wenn unter 
Tradition der geschichtliche Prozeß künstlerischer Praxis verstanden werden 
soll, so ist dieser als eine Bewegung zu denken, die beim Rezipierenden 
beginnt, Vergangenes ergreift, heranholt und das so in die Gegenwart Über- 
setzte oder »Tradierte« in das neue Licht gegenwärtiger Bedeutung rückt.” 


Bei solch rezeptionsfixierter Betrachtung, die zweifellos Richtiges beschreibt, 
bleibt indes das klassische Kunstwerk selber, in Jauß’ Diktion „die fraglose 
Selbstverständlichkeit des sogenannten »Meisterwerks«“,°' in ungebührlich kriti- 
schem Halbdunkel. Diese Stellungnahme gegen die ‚Gültigkeit‘ und den 


“U Gadamer 1975, 274. 

“2 Gadamer 1975, 274. 

= Vgl. Hans Robert Jauß, Ästhetische Erfahrung und literarische Hermeneutik, Frank- 
furt am Main 1982, 704-734, bes. 723-734, und vor allem Jauß 1970, 144-251. 
“ Jauß 1970, 185. 

5 Jauß 1970, 186-189; vgl. auch 231-236. 

46 Jauß 1970, 187. 

47 Jauß 1970, 235. 

48 Jauß 1970, 189. 

® Jauß 1970, 234f. 

"Ὁ Jauß 1970, 234. 

°' Jauß 1970, 187. 
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Eigenwert des Überlieferungsgutes scheint mir auf einem folgenschweren Miß- 
verständnis von kultureller (näherhin: literarischer) Tradition zu beruhen: 
Tradition „beginnt“ eben nicht erst „beim Rezipierenden“, sondern beim 
Produzierenden und seinem Werk: Ohne Traditionsgut (oder ‚Rezeptionsobjekt‘) 
keine Rezeption. Die ihrerseits zeitlose Frage nach den formalen und inhaltlich- 
materialen Eigenschaften eines Kunstwerkes, die dessen Überleben im fraglos 
„diskontinuierlichen Prozeß einer aktiven, normsetzenden und wieder verän- 
dernden Reproduktion des Vergangenen“- -- Gadamer hatte es als Standhalten 
gegenüber der historischen Kritik bezeichnet — erklären können, läßt Jauß als 
unerheblich oder unlösbar beiseite. 

Warning führt 1987 Jauß’ Gadamer-Kritik weiter, schießt dabei aber übers Ziel 
hinaus, wenn er polemisch von Wahrheit ohne Methode spricht und dem 
Klassischen „eine Art Statthalterfunktion für den Ausfall von Theorie und 
Methode“ zuschreibt.”” Die daraus entwickelten Einwände werden der 
Komplexität von Gadamers Traditionsbegriff schon deshalb nicht gerecht, weil 
Warning dessen schillernde „Sagkraft‘“ oder Gültigkeit von Kunstwerken auf 
eine ästhetische (oder gar ethische) Norm reduziert.” 

Von noch pessimistischerer Warte aus, als sein Lehrer Karl Reinhardt das in 
Kriegszeiten getan hatte, blickte Uvo Hölscher (1914-1996) Anfang der 
sechziger Jahre in seinem Selbstgespräch über den Humanismus auf die 
mangelnde Außenwirkung des ‚dritten Humanismus‘ und das beunruhigende 
„Kränkeln“, ja die Krise der klassischen Studien.” In einer Welt akzelerierter 
Modernisierung sei das ‚Klassische‘ ‚ das Hölscher als das ästhetisch (und 
ethisch) Normative begreift,” in den Strudel des Verlustes geraten, den der 
„Verlust des Stils“ und das Ende des Glaubens an die Person” in Bewegung 
gesetzt habe: „Das Klassische, einst eine Entdeckung und Befreiung des 
Menschlichen, ist heute auf der Seite des Vergangenen“.” In seinem Versuch 
einer Rettung des Humanismus für die eigene Zeit und die Zukunft warnt 
Hölscher denn auch vor einer „Ideologie“ des Altertums” und setzt an deren 
Stelle etwas wie einen aufgeklärten Klassizismus mit dem Mut zur Unzeit- 


°2 Jauß 1970, 234. 

53. Waming 1987, 88. 

* Waming 1987, 84; 88f. 

33 Vgl. Hölscher 1965, 63: „Warum hat die Beschwörung des Klassischen, in all seiner 

Originalität, doch nichts geholfen? Warum ist es bei Nietzsches Bemerkung geblieben: 
‚Wirkung auf Nicht-Philologen gleich Null‘?“. 

°6 Hölscher 1965, 60: „‚Klassisch‘ heißt soviel wie normativ. Die Norm des Klassischen 

ist abgelesen an der ‚Natur‘ ..., und zwar an einer vollendeten oder idealen Natur“. 

57 Hölscher 1965, 62: „Im Verlust des Stils zeigt sich der Nihilismus im ästhetischen 

Bereich“. 

8. Hölscher 1965, 66: „Das bedeutet, daß wir im Grunde nicht mehr an die Person 
lauben — dieses Kernstück des Humanismus“. 

? Hölscher 1965, 64. 

50 Hölscher 1965, 77. 
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gemäßheit und dem ‚Bildungsziel‘ einer kritischen Phantasie. Dabei böten Rom 
und Griechenland als „das nächste Fremde“ die Chance distanzierter und 
gleichwohl fundierter (weil ‚wurzelverbundener‘) Reflexion des Eigenen.°' Aus 
dieser ‚nahen Ferne‘ werde mittels der „großen Texte‘ (im Sinne Theodor W, 
Adormos) auch ein bewußtes Wiedererwerben des Tradierten und somit auch 
eine wirkliche Neubelebung des ‚Klassischen‘ möglich.°” So überspitzt Höl- 
schers Bild von der sinnentleerten und dabei als allumfassend gedachten 
klassischen Norm wirken mag, so heilsam ist auch heute noch seine Mahnung zu 
einer wohlbegründeten Wiedergewinnung des Klassischen durch Reflexion, 
etwa in Gestalt der wissenschaftlichen Analyse klassischen und unklassischen 
Stils. 

Ungerührt und weitgehend unbemerkt‘ von westlicher Ideologiekritik wurde im 
Osten Deutschlands der Geist von Naumburg erneut beschworen. In Görlitz 
veranstaltete das „Eirene-Komitee zur Förderung der klassischen Studien in den 
sozialistischen Ländern“ vom 10. bis 14.10.1967 eine Tagung über „Das 
Problem des Klassischen als historisches, archäologisches und philologisches 
Phänomen“. Die eher konventionelle Weiterschreibung der Naumburger Ideen 
in mehr (etwa bei Zinserling*) oder weniger (etwa bei Schmidt) antibürger- 
lichem Geist erklärt sich u. a. aus dem Zwang zur Apologie einer Beschäftigung 
mit der Antike im polytechnisch gleichgeschalteten Umfeld des real existie- 
renden Sozialismus in Schulen und Wissenschaftsbetrieb der damaligen DDR. 
Für unseren Zusammenhang ist der Beitrag von Ernst Günther Schmidt (1929- 
1999) besonders aufschlußreich: Er sucht „Das Klassische in der Sophokles- 
Interpretation“ dingfest zu machen und kommt nach einem spezialisierten 
Forschungsbericht® zu dem verblüffenden Befund, daß diese Kategorie für die 
„interpretatorische(.) Alltagsarbeit“ an den Texten des bekenntnishaft gepriese- 
nen Klassikers kaum nutzbar gemacht wird. Den positiven Erweis der 
bleibenden Relevanz versucht Schmidt sodann in Einzelinterpretationen zu 
„klassischer“ Religiosität und „klassischem‘“ (hier im Sinne von ‚konserva- 


δ Hölscher 1965, 81. 

2 Hölscher 1965, 84f.: „Das Überdauern wird zum Maß der Größe. ... es ist nicht außer 
der Möglichkeit, daß Einzelnes, gerade wenn es preisgegeben ist in der Masse des Wiß- 
baren und ungeschützt vom Gehege des humanistischen Kanons, uns neu erreicht mit der 
Kraft einer Forderung oder einer Verheißung. ... / Dem naiven Besitz der Überlieferung 
aber bleibt solche Erfahrung des Klassischen heute verschlossen. Erscheinen kann es nur, 
indem es sich entzieht“. 

Immerhin hat Schmalzriedt zahlreiche Zitate aus den Vorträgen von Heidenreich, 
Schmidt und Zinserling in seine Dokumentation aufgenommen, vgl. Schmalzriedt 1971, 
121-128. 

° Gerhard Zinserling, Klassische Kunst der Griechen und Kunst der Gegenwart, in: 
Gerov/Richter 1969, 85-98. 

°° Schmidt 1969, 51-55. 

6° Schmidt 1969, 55. 
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tivem‘) Weltverständnis des Sophokles zu erbringen.°’ Zum Schluß wagt er 
„den Schritt von der beschreibenden zur wertenden Interpretation“ und inthroni- 
siert „den Klassiker Sophokles als einen der großen Verkünder der Humani- 
tät“ 6® Damit aber scheint der Regreß zur Jaeger’schen Verquickung von ethisch 
aufgefaßtem Klassischem und dem Humanum vollzogen. Kritisch muß man 
zudem Schmidts arg heterogene und teilweise ideologische Kriterien für die 
κρίσις von Klassischem und Unklassischem bewerten. = 


Im Westen beschritt man andere Wege. Anstatt die Vermittlung der 
kanonisierten Überlieferung durch behutsame Umakzentuierung den neuen 
gesellschaftlichen und wissenschaftlichen Gegebenheiten anzupassen und diesen 
damit den Stempel des Klassischen aufzuprägen, hielten manche einen radikalen 
Bruch mit dem als politisch gefährlich eingestuften und als ahistorisch ge- 
schmähten „Traditionsautomatismus“ für angeraten. Aus den Reihen der 
Klassischen Philologen hat sich Egidius Schmalzriedt (*1935), Schüler des 
Tübinger Rhetorikers Walter Jens (*1923), als offensivster Streiter wider die 
„Inhumane Klassik“, wider „den exzessiven, ideologisch-klischeehaften Ge- 
brauch des »Klassik«-Begriffs“,”° einen Namen gemacht. Seine 1971 publizierte 
Antrittsvorlesung an der Universität Tübingen (vom 18.12.1970) liest sich wie 
ein von kritischer Theorie und analytischer Revolte bewegtes Pamphlet gegen 
das „Bildungsklischee“ absolut gültiger Normen. Mit nur teilweise schlüssigen 
Argumenten sucht Schmalzriedt sechs Facetten der Definition und Konzeption 
von „Klassik“ als tautologisch und/oder zirkulär zu überführen. Insoweit stellt er 
sich, auch wenn er das nicht sagt, in die Tradition von Roland Barthes’ 
Tautologiekritik in Racine ist Racine.’' Am wenigsten überzeugt der Ansatz zur 
Widerlegung seiner Nr. 5, der durch Karl Reinhardt repräsentierten Bestim- 
mung, die „„Klassik‘ generell als die künstlerische Verwirklichung der Harmo- 
nie, des Maßes, der Ausgewogenheit und Proportion sieht, als ein ‚Mittleres 
zwischen Ex-/tremen‘ (Reinhardt)“.’”” Hier kann Schmalzriedt nämlich die „rein 
quantitative“, d. h. wissenschaftlich erfaßbare und intersubjektiv vermittelbare 
Kategorie nicht als solche diskreditieren und stürzt sich daher auf sekundäre 
Wertungen, die auf normativen Anspruch oder Evolutionsteleologie hinaus- 
laufen. Nun liegt deren Verkoppelung mit der Harmonie-Konzeption zwar nahe, 


° Schmidt 1969, 57-68. 
68 Schmidt 1969, 68. 

Neben Merkmale der inneren Form und „Handlungsführung“ treten „Aussagen zur 
Gesellschaftsentwicklung“ (Schmidt 1969, 69). So kommt es zu der mißlichen Bewer- 
tung am Schluß, Aias und Oidipus auf Kolonos als „unklassisch“ auszusondern (68), das 
Aischyleische Werk aber -- in Anschluß an Friedländer 1933 — in toto als klassisch zu 
vindizieren (69). 

7 Schmalzriedt 1971, 7. 
” Vgl. dazu Warning 1987, 81-83. 
72 Schmalzriedt 1971, 176. 
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ist aber keineswegs zwingend oder auch nur substantiell wichtig für eine 
Ästhetik von Maß und Mitte.” 

Dabei müssen Sophokles und Euripides als Kronzeugen und Beispiellieferanten 
für die recht pauschal behauptete Unwissenschaftlichkeit der „Klassik- 
Apologeten“ herhalten. Leider offenbaren gerade die angeführten Hinweise auf 
die nie bestrittene Zeitgebundenheit der beiden großen Tragiker Oberfläch- 
lichkeit — eine eingestreute Berufung auf Viktor Ehrenberg etwa soll die 
Argumentation ersetzen — und polemische Überspitzung.’”” In seinem stark 
politisch befrachteten Schlußresümee will Schmalzriedt schließlich Klassik als 
„ein künstlerisches Produktionsphänomen“ aus der Welt schaffen und nur mehr 
„als ein reines Rezeptionsphänomen“ gelten lassen, „dessen temporäre wie 
postume Konstituentien und Implikationen der Analyse offenstehen“.”” Gegen 
dieses Junktim ist einzuwenden, daß die im Relativsatz aufgestellte Bedingung 
gerade dann gilt, wenn man Klassik auch als Produktionsphänomen versteht. 
Beleg wäre die philologische Analyse gerade von Klassikern, der es seit ihren 
Anfängen in Sophistik und Hellenismus ja um die Intention der kanonisierten 
Autoren zu tun war. 

Ebenso unerquicklich wie wissenschaftlich unergiebig war die von persönlichen 
Invektiven geprägte Kontroverse, die Walter Marg (1910-1983) und Schmalz- 
riedt 1972 bis 1974 in der Zeitschrift Gymnasium austrugen.’”° Bleibende 
Verdienste hat sich Schmalzriedt dagegen mit seiner Erschließung der 
wichtigsten Etappen des deutschen Klassik-Diskurses von etwa 1800 bis 1970 
durch eine markante Textauswahl aus den einschlägigsten Dokumenten erwor- 
ben, die er allesamt unkommentiert zur Debatte stellt.’”’” Diese Sammlung von 
Belegen darf durchaus als paradigmatisch für den europäischen Diskurs gelten. ἵν 


” Als ein Beispiel für viele derartige Versicherungen genüge Lesky 1935, 449: „Die 
Herausarbeitung dessen, was klassisch ... ist, bedeutet eine Charakterisierung, aber kein 
Werturteil, das zwischen den drei Tragikern zu entscheiden hätte“. 

” Vgl. bes. Schmalzriedt 1971, 25-27. 

15 Schmalzriedt 1971, 28. In der Tendenz ähnlich, wenn auch im Ton nicht annähernd so 
scharf formuliert Thomas Gelzer, Klassik und Klassizismus, Gymnasium 82, 1975, 147- 
173. 

76 Vgl. Walter Marg, Klassik unmenschlich?, Gymnasium 79, 1972, 377-380; Egidius 
Schmalzriedt, Unmenschlich oder unklassisch?, Gymnasium 80, 1973, 457-460, bes. 
459: „... die sogenannten ‚Klassiker‘ sind — von den Bedingungen und Absichten her 
gesehen, unter denen ihre Werke entstanden - in ihrem Wesenskern ganz und gar ‚un- 
klassisch‘; Walter Marg, Nochmals ‚Inhumane Klassik‘ von Egidius Schmalzriedt, 
Gymnasium 81, 1974, 297-303, bes. 302: „Ich vermisse jede Berücksichtigung des 
Phänomens der Größe und des Fordernden eines hohen geistigen Ranges und Werkes in 
Ihren Betrachtungen, auch den neuen“, 

77 Schmalzriedt 1971, 29-133. 

18 Vgl. Schmalzriedt 1971, 7: „... deren paradigmatischer Charakter wäre durch franzö- 
sische, italienische oder englische Stimmen zur Klassik -- etwa H. Peyres Essay »Qu’est- 
ce que le classicisme« oder T. S. Eliots Vorträge »Die antike Klassik und der Literat« 


Terminologie und Methodik 29 


Für die „Begriffsbestimmung der Klassik und des Klassischen“ im Bereich der 
„Wege der Forschung“ (1972) haben die Klassischen Philologen das Feld dann 
fast gänzlich den Germanisten und „ihrer“ Weimarer Klassik überlassen.” Der 
WdF-Band versammelte dabei eher die konservativen Germanisten, während die 
Progressiven schon im Oktober 1970 anläßlich des Second Wisconsin Workshop 
in Madison der „Klassik-Legende“ nachspürten. Dort zeigte man (germanisti- 
sche) „Irrwege..., Verzerrungen und Verzeichnungen“ auf, die sich aus der 
nationalpolitischen Instrumentalisierung der Weimarer Autoren und aus ihrer 
kultischen Glorifizierung und damit Mumifizierung ergaben.” Das Phänomen 
‚Klassik‘ selbst wurde freilich auch hier nicht grundsätzlich destruiert; vielmehr 
sehnte man den „lebendigen Klassiker“ als „Schritt- und Höhenmesser der 
Kultur seines Zeitalters“ inbrünstig herbei.®' 


d) Die Klassik-Paradigmata des Post-Humanismus 


In den achtziger Jahren des vergangenen Jahrhunderts widmeten die Literatur- 
wissenschaften zwar ihrem theoretischen Überbau insgesamt immer größere und 
spitzfindigere Aufmerksamkeit, die Diskussion um das Klassische aber 
stagnierte weitgehend. Und während die Klassische Philologie ihr Methoden- 
arsenal behutsam, aber kontinuierlich um moderne theoretische Ansätze 
bereicherte, schien sie sich bei Debatten um das Klassische befremdliche 
Zurückhaltung aufzuerlegen. Bei einem 1985 veranstalteten interdisziplinären 
Kolloquium zum Thema „Das Klassische in Musik, bildender Kunst, Literatur 


und »Was ist ein Klassiker?« — ohnehin nur bestätigt worden“. In Anknüpfung und 
Auseinandersetzung mit T. S. Eliots What is a classic? versucht Frank Kermode, The 
Classic, London 1975, den Begriff des ‚Klassischen‘ in die moderne Literaturtheorie von 
Levi-Strauss, Barthes und Foucault zu integrieren. Er unterscheidet zwischen einer 
offeneren Variante („modern classic‘ [140]) und dem eher geschlossenen System des 
„old classic“ (etwa 114), das als „a measure of authenticity‘‘ (141) diene. Insgesamt 
plädiert Kermode für ein offeneres Verständnis des ‚Klassischen‘, das die inhärente 
Pluralität alles Textuellen (stärker) berücksichtigt: „The classic ... has been secularized 
by a process which recognizes its status as a literary text; and that process inevitably 
pluralized it, or rather focused us to recognize its inherent plurality“. 

Vgl. Burger 1972. Wohl doch etwas zu verallgemeinernd polemisiert Warning gegen 
dieses Unternehmen: „Ein reicher, fast möchte man sagen: geschlossener Katalog solcher 
Leerformeln ... Es sind keine Definitionen, sondern ... Symptome für eine Normativität, 
an der kontrafaktisch festgehalten wird“ (Warning 1987, 80). 
® Reinhold Grimm/Jost Hermand (Hg.), Die Klassik-Legende. Second Wisconsin 
Workshop, Frankfurt am Main 1971. 
δ᾿ Die Einleitung der Herausgeber hebt folgendermaßen an: „Daß eine Nation auf ihre 
klassischen Dichter einen besonderen Stolz entwickelt, ist begreiflich, ja rühmenswert“ 
(7); zum „lebendigen Klassiker“ vgl. 16 mit einem Zitat aus der Vorlesung über deutsche 
Klassiker von Sauer und Neuhofer aus dem Jahr 1810. 
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und aus dem Blickwinkel der Philosophie“ war die Klassische Philologie erst 
gar nicht vertreten. Ziemlich vereinsamt steht 1984 der aus dem philosophisch- 
philologischen Grenzbereich stammende geistreiche Versuch Vittorio Hösles, 
am Beispiel der griechischen Tragödie, namentlich anhand des Sophokleischen 
Spätwerkes, eine an Hegels Ästhetik orientierte Literaturbetrachtung neu zu 
beleben, indem er für eine Versöhnung mit der ihr angeblich zuwiderlaufenden 
historischen Interpretationsmethode argumentiert. 

Das Epochenjahr 1989/90 scheint auch bei der Klassischen Philologie einen 
Sinneswandel zu markieren. Denn für 1990 und 1991 sind multidisziplinäre 
wissenschaftliche Großunternehmungen zur Klassik dokumentiert, die man mit 
gewissen Einschränkungen als Neuauflagen der legendären Naumburger Tagung 
von 1930 bewerten könnte. Und sowohl beim DFG-Symposion 1990 (vom 18. 
bis 21. 9. 1990 in der Villa Vigoni am Comer See) („Klassik im Vergleich. 
Normativität und Historizität europäischer Klassiken‘“) als auch bei der Tagung 
des Deutschen Altphilologenverbandes und der Mommsengesellschaft in Blau- 
beuren 1991 zum viel engeren Thema „Griechische Klassik“ leisteten Gräzisten 
und Latinisten beachtliche Beiträge zum Konzert der Klassik-Theoretiker. Am 
DFG-Symposion war eine hochkarätige Sektion um „Antike und klassisches 
Altertum“ besorgt, in der sich ein erstaunlicher Konsens darüber abzeichnete, 
„an unterschiedlichen Werken und Epochen der Antike gemeinsame Merkmale 
namhaft machen zu können, für die sich die Bezeichnung ‚klassisch‘ in 
zwingender Weise nahelegt“.°” Der Archäologe etwa hält unbeirrt und mit guten 
Gründen an seiner „kontrapostischen“ Hochklassik fest, die mit der vollendeten 
„Darstellung des Menschen als organischer Naturform“ (im Athen des 5. Jh. v. 
Chr.) erklommen worden sei.” Umso mehr befremdet, daß die Fachkollegen der 
traditionell so einschlägigen attischen Tragödie in diesem Zusammenhang eine 
eigenständige Untersuchung versagt haben, wahrscheinlich, um mit einer 
Neuakzentuierung des wissenschaftlichen Interesses Vorwürfen der Traditions- 
fixiertheit zu begegnen. Der gräzistisch-literarhistorische point of attack liegt 
deutlich zu spät, wenn man ihn erst im Hellenismus ansetzt. Der Bruch mit der 
literarischen Vergangenheit, den etwa die radikal innovative Dichtung der 
Alexandriner vollzieht, „markiert“ zwar „eine wichtige Stufe auf dem Weg der 


Konstituierung eines Klassikbewußtseins“,”° aber keineswegs die erste und wohl 


82 Bockholdt 1987, 7. 

® Reinhart Herzog, Einführung (zur Sektion III. Antike und klassisches Altertum), in: 
Voßkamp 1993, 279f., hier 280. 

# Adolf H. Borbein, Die klassische Kunst der Antike, in: Voßkamp 1993, 281-316, hier 
298. 

® Effe 1993, 318. Ähnlich schon Schmidt 1987, der seine literarhistorische Tour 
d’horizon zu „Klassik und Kanon“ bei der alexandrinischen Dichtung beginnt und die 
Tragödie nicht berücksichtigt. 
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auch nicht die bedeutendste.’° Es wird eines meiner Hauptziele sein, am Beispiel 
von Sophokles und Euripides die parallele, ja nahezu synchrone Entwicklung 
von Klassik und Antiklassik als bewußten Phänomenen auch der dichterischen 
Produktion zu erweisen. 

Der gewichtigste altertumswissenschaftliche Beitrag zum DFG-Symposion ist 
die wirkungsgeschichtliche Studie über „Klassische und platonische Schönheit“ 
von Arbogast Schmitt (*1943).°’ Er deutet die zunehmende „Entrationalisierung 
des Schönheitsbegriffs“ in der Neuzeit, näherhin die fortschreitende Abkehr von 
Schönheitskriterien wie Zahl, Maß, Proportion und Ordnung bis hin „zur 
restlosen Ausspielung des empirisch-geschichtlich Vielfältigen gegenüber jeder 
Art normativer Bestimmtheit des Klassischen in der Postmoderne“ als pro- 
duktive Fehldeutung des platonisch-platonistischen Begriffs von Schönheit seit 
der Renaissance.” Gleichzeitig eröffnet er mit seiner recht verstandenen 
platon(ist)ischen Ästhetik die Möglichkeit, eine auf flexibler, d. h. nicht 
sklavisch an kanonische Regeln und Muster gebundener ‚Harmonie‘ gründende 
Konzeption von Klassik zu rechtfertigen.” Sein Versuch einer „Vermittlung 
zwischen der Historizität und / der Normativität des Klassischen“ berührt sich 
überraschenderweise in manchen Punkten mit Pascal Weitmanns ‚neuherme- 
neutisch‘ ausgerichtetem „Vorschlag einer zusammenführenden Lösung: Klassik 
als das Heraus-Ragende in der Geschichte“.”” Weitmann definiert Klassik als 
„eine besondere Form von Tradition, ... die erst möglich ist durch den voll- 
zogenen historischen Bruch mit dem Tradierten“;”” dabei würden Werke 
kanonisiert, deren Sagkraft im Sinne der condition humaine „einen Bezug auf 
die aktuellen Fragen ohne Gewaltsamkeit herstellen lasse(.)“.”* 


se Vgl. die historische Skizze dieses „Prozesses“ bei Effe 1993, 318f., die immerhin bis 
ins vierte Jahrhundert und zu Aristophanes und Aristoteles zurückreicht. 
*7 Schmitt 1993. 
δὲ Schmitt 1993, 404. 
Schmitt 1993, 404; 418f. 
” Schmitt 1993, 418: „Idee und Zahl sind keine idealisierten und damit fixierten 
Gegenstände, sondern dynamische Prinzipien möglicher Funktionalität. Sie führen daher 
niemals auf kanonisch fixierte, eintönig festgelegte Regeln und Muster, sondern eben auf 
die Prinzipien, aus denen jede Art und immer neue Arten von bestimmter Gestalt erzeugt 
werden können“. — Es wird zu prüfen sein, inwieweit sich Maß, Symmetrie (genauer: 
Konzentrik) und Leitmotivtechnik in Sophokles’ Tragödien u. U. als dynamische Prinzi- 
pien im Sinne des Platonismus Schmitts erweisen lassen. 

Schmitt 1993, 419f. 
52 Weitmann 1989, 180-185. 
55. Weitmann 1989, 184. 
δ᾽ Weitmann 1989, 182. Die Weitmann’sche Synthese ist freilich etwas enttäuschend 
geraten: 1) Bestimmungsmerkmale wie „Welthaltigkeit‘“‘ (184) und „Aktualität“ (183) 
bedürfen der Konkretisierung; 2) Die weitgehende Beschränkung auf Klassik als 
„Epochenstil“ (z. B. 1841.) führt einerseits zu übermäßiger Abstraktheit (das Fehlen von 
Beispielen wird 151 entschuldigt), andererseits zu inkonsequenter Vermengung von 
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Ganz anders als bei der DFG-Tagung wurde beim ein Jahr später verwirklichten, 
archäologisch-gräzistischen Parallelunternehmen in Blaubeuren (Das Sympo- 
sion zum Thema „Klassik als exemplarische Bewältigung der Geschichte. Neue 
Aspekte zu Kunst und Literatur im Jahrhundert der griechischen Tragödie“ 
dauerte vom 24. bis 27. 10. 1991) das attische Drama als Protagonist gefeiert. 
Nicht nur, daß alle drei Vorträge „zum Begriff des Klassischen“ ihr Thema 
anhand der griechischen Tragödie illustrieren:”° Der „klassische(n) Bühnen- 
dichtung von Aischylos bis Menander“ sind im zweiten Kapitel des Sammel- 
bandes fünf weitere Aufsätze gewidmet. Acht von elf Beiträgen zur griechischen 
Literatur entfallen somit auf Tragödien und Komödien aus Athen. Dieses 
Übergewicht erklärt sich wohl teilweise damit, daß man hier auf ‚modischen‘ 
und theoretischen Anstrich fast zur Gänze verzichtete und „die Konturen eines 
realistischen Bildes der griechischen Klassik“ möglichst textimmanent 
studieren wollte. Der für die Arbeit am Klassikbegriff ergiebigste gräzistische 
Beitrag ist Ernst-Richard Schwinge zu verdanken.” Er plädiert für die 
„klassische Größe“ von Aischylos, Sophokles und Euripides, indem er eine 
engherzig historistisch verstandene ‚Zeitlichkeit‘ der griechischen Tragödie des 
5. Jahrhunderts v. Chr. in Frage stellt. Die „im Zuge der Klassikkritik und 
Klassikschelte“ in den 60er und 70er Jahren propagierte Reduzierung von über- 
zeitlicher Wirkungsmacht auf ein „bloßes Rezeptionsphänomen“ verwirft er.” 
Einen etwa bei Warning entwickelten funktionalen Klassikbegriff, der das 
‚Exemplarische‘ an die Stelle des ‚Normativen‘ treten läßt, fächert er in vier 
Kriterien („Konstituentien“) auf, die er mit Gewinn auf die Antigone des 


Phänomenen der Produktion mit solchen der Rezeption, etwa im Zusammenhang mit der 
Binsenweisheit der Zeitgebundenheit jeglicher literarischer Produktion (184f.). 

55 Flashar 1994; Seeck 1994 und Schwinge 1994. 

56 Werner Gauer, Einleitung, in: Pöhlmann/Gauer 1994, 7-11, hier 9. 

97 Schwinge 1994. Bei den Fallstudien zu den einzelnen Dramen oder Dramatikern 
bleibt der Bezug zur übergeordneten Thematik leider mehr oder minder lose. 

” Schwinge 1994, 41: „Daß hier in gefährlicher Weise vereinfacht wird ..., ist offen- 
sichtlich. Rezeption eines Kunstwerks ist immer ein dialektisches Wechselspiel zwischen 
Rezipient und Kunstwerk, bei dem beide, nicht nur der Rezipient, sondern ebenso das 
Kunstwerk als nicht-fixe oder besser: relativ fixe Größe zu gelten haben“. 

55. Schwinge 1994, 42. Die Präsentation dieses Katalogs ist freilich nicht unproble- 
matisch: Schwinges Kriterien (1) „Allgemeinheitscharakter“, (2) „Bedeutsamkeit“, (3) 
„Unalltäglichkeit und Outriertheit‘ und (4) „ästhetische Qualität‘ sind keineswegs mehr 
formaler Natur und „inhaltlich weniger bestimmt“ als „inhaltlich fixe Merkmale oder 
Strukturen ... wie etwa Maß und Ordnung, Harmonie, Ausgewogenheit, Ausgleich von 
Realität und Idee, Mittleres zwischen Extremen, Aufhebung der Gegensätze usw.“, die 
Schwinge als typisch für ein von ihm abgelehntes normatives Klassikverständnis dis- 
kreditiert (42 mit 52f., Anm. 12). Beide Kataloge enthalten doch sowohl formale als auch 
inhaltliche Bestimmungen und beruhen auf Wertungen. Sie sind also keineswegs konträr, 
sondern vielmehr komplementär zu verstehen. Ob solche Kriterien normativ festge- 
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Sophokles in der Sicht der neueren Forschungsdiskussion anwendet.’ In den 
Jahren vor 2002 war, wenn ich recht sehe, ein neuerliches Abflauen der 
‚Klassik‘-Euphorie zu verzeichnen. Bei der Bestandsaufnahme über Die Wissen- 
schaft vom Altertum am Ende des zweiten Jahrtausends n. Chr. im Jahre 1995 
spielten jedenfalls weder der Diskurs um das ‚Klassische‘ noch um die attische 
Tragödie mehr eine nennenswerte Rolle.'°' Erst im Umfeld der groß angelegten 
und geographisch wie thematisch weit ausholenden Ausstellung Die griechische 
Klassik. Idee oder Wirklichkeit, die von Berlin (März bis Juni 2002) nach Bonn 
wanderte (Juli bis Oktober 2002), wurde eine breitere und über die archäo- 
logische Spezialforschung hinausgehende, da an Grundfragen rührende Durch- 
dringung des Phänomens mit neuem Leben erfüllt. Davon zeugt der reichhaltige 
Katalog, der ein Mosaik von Versuchen, Skizzen, Analysen und Fallstudien zu 
einer Ideengeschichte der griechischen Klassik und ihrer gewaltigen Rezeption 
bietet. Dabei liegt das Schwergewicht merklich auf der bildenden Kunst und der 
Architektur, während die große Literatur leider eher ein Schattendasein fristet 
und kaum auf ihre Relevanz für die Parameter des klassischen Stils befragt 
wird. 


Nach diesem zwangsläufig großzügigen Gang durch die vornehmlich philo- 
logische (und hier wiederum vornehmlich deutsche) Klassikdiskussion darf der 
Klassikforscher eine Zwischenbilanz vorlegen. Die vielfach vorgetragenen 
Einwände gegen ästhetische Kanones reichen zwar für die vollständige Ent- 
wertung des traditionellen Klassikbegriff nicht hin, doch schärfen sie das 
Bewußtsein für seine spezielle Problematik. Eine reflektierte und mit neuen 
Akzenten versehene Konzeption von ‚Klassik‘ und vom ‚Klassischen‘ scheint 
immer noch oder besser: inzwischen wieder akzeptabel. Die Kriterien müssen 
freilich griffiger sein als etwa „Epiphanie“ (Reinhardt) oder „Bild und Norm des 
Menschenlebens“ (Schadewaldt),'” um so dem Vorwurf der Beliebigkeit im 
Einsatz von wenig sachhaltigen Worthülsen zu begegnen. Wagen wir einen 
Definitionsversuch: 


schrieben werden oder ‚exemplarisch‘ offen bleiben, liegt nicht in ihrem Wesen, sondern 
in ihrer Rezeption begründet. 

"Ὁ Schwinge 1994, 43-50. 

' Vgl. Dorothea Frede/Ernst-Richard Schwinge (Hg.), Die Wissenschaft vom Altertum 
am Ende des zweiten Jahrtausends n. Chr., Stuttgart/Leipzig 1995. 

'%? Der griechischen Tragödie sind in Klassik 2002 unter dem Motto „Dionysos-Theater 
und »Klassiker«“ (526-554) als erster von „drei Wege(n) zur Klassik‘ immerhin sechs 
informative, aber angesichts der Fülle von Wortmeldungen knapp gehaltene Beiträge 
gewidmet. Am ergiebigsten für unsere Fragestellung: Bernd Seidensticker, Wie die 
Tragiker zu Klassikern wurden, in: Klassik 2002, 526-529 (zur frühen Kanonisierung der 
Trias Aischylos, Sophokles und Euripides) und Krumeich 2002. 

νὰ Vgl. Schadewaldt 1933, 28: „... die zeitgeborene Problematik der sophokleischen 
Tragik (konnte) als Bild und Norm des Menschenlebens hinüberwachsen ins 
Überzeitliche“. 
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Klassisch im engeren Sinne sind Werke (menschlichen Geistes), deren Fähigkeit 
zur epochenübergreifenden Fernwirkung in einer künstlerischen ‚Vollendung‘ 
begründet liegt, deren Harmonie von Form und Gehalt, deren naturkräftige 
Stimmigkeit von Struktur und Aussage eine Botschaft zu elementaren Befind- 
lichkeiten des Menschen vernehmbar durch die Zeiten trägt. 

Klassisch im weiteren Sinne sind Werke, die aufgrund ihrer überprüfbaren 
Meisterschaft in Form und Gehalt kanonisiert wurden und bei revivals in 
verschiedenen Rezeptionsepochen ihre Renaissancewürdigkeit und -fähigkeit 
unter Beweis gestellt haben." 

Es mag auffallen, daß ich ‚klassisch‘ im engeren Sinn hier in erster Linie als 
Merkmal des Stiles von Werken und ihren Produzenten (Autoren) verstehe. Der 
kaum zu überschätzende Vorzug dieses Ansatzes liegt, wie ich im folgenden 
hoffentlich überzeugend vorführen werde, im hohen Grad an Konkretisierung, 
den die auf den ersten Blick ungebührlich vagen Parameter ‚Vollendung‘, 
‚Form‘ und ‚Meisterschaft‘ auf diese Weise gewinnen können. Namentlich im 
Ringen mit synchroner Anti-Klassik oder Gegenklassik,'” welche auf im 
engeren Sinn klassische Werke mit bewußt ‚unharmonischen‘, paradoxen und 
offenen Gegenstücken oder ‚Zerrbildern‘ antwortet, wird die Eigenart des 
Klassischen in seiner Gegenwart und im ‚Nach- bzw. Neuleben‘ greifbarer und 
deutlicher. Erklärlich werden auf diese Weise auch bestimmte Voraussetzungen 
und Wege der Rezeption. 

Erst über das Phänomen des ‚Epochenstils‘ scheint mir die Bezeichnung 
‚klassisch‘ — mit unabweisbaren Vorbehalten und im Bewußtsein einer eher 
verallgemeinernden Verwendung -- auf ganze Epochen, ja ‚Nationalliteraturen‘ 


'% Hier bemerke ich gewisse Berührungspunkte mit dem Resümee Warnings, der aller- 


dings unter Rückgriff auf Kant das Musterhafte, exemplarisch Gültige an die Stelle des 
Vollkommenen treten läßt: „Es wäre abwegig, Rangunterschiede im Reich des Schönen 
leugnen zu wollen. Allein, nicht poetologische Botmäßigkeit entscheidet über solche 
Rangunterschiede, sondern «Taten» wiederum im Kantischen Sinne, Werke, die dank 
ihres exemplarischen Gelungenseins überdauern. Kanonisierung ist diese Prädizierung 
eines Werkes als eines exemplarisch gelungenen“ (97). Bei der Stellungnahme gegen die 
„poetologische Botmäßigkeit‘“ scheint wieder die Sorge vor einer imperativisch über- 
höhten Norm Pate gestanden zu haben. 

!9 Zu einem intraklassischen Spannungsverhältnis im Bereich der Archäologie vgl. Pirro 
Marconi, L’anticlassico nell’arte di Selinunte, Dedalo 8, 1930/31, 395-412; Nicola 
Bonacasa, »Klassik« und »Gegenklassik« in Sizilien, in: Klassik 2002, 584-593, der den 
Strengen Stil der sikeliotischen Kunst des 5. Jh. v. Chr. am Beispiel der Plastik „als ein 
eigenes innovatives Modell“ profiliert: „Philosophie und Wissenschaften, Architektur 
und darstellende Kunst spiegeln ... neue Werte im Zuge der Umsetzung von Ideen und 
Sprache der antiken Kunst wider“ (584). Marconis Konzept der Antiklassik als bewußt 
disharmonische Antithese zur griechischen Klassik „auf der Suche nach ... einer ... 
erdgebundenen Unverfälschtheit‘“ (586) lehnt Bonacasa hingegen als überholten und 
ideologisch belasteten ästhetischen Entwurf ab (ebd.). 
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übertragbar:'°° Ein Beispiel sei ausgeführt: Als ‚klassisch‘ im weiteren Sinn 
kann die griechische Literatur der Antike gelten, da sie die im Wesen (in der 
φύσις [Naturform]) der Gattungen Epos, Lyrik und Drama liegenden 
Gestaltungsmöglichkeiten soweit ausschöpfte, daß sie die literarischen Genera 
zu einer gewissen Vollendung (τέλος), ja sogar über diese Vollendung hinaus 
führte und sie so, über die Vermittlung der Römer, für das Abendland 
mustergültig werden ließ.'” 

Damit bringe ich die rezeptionsgeschichtliche Komponente der Kategorie 
Klassik ins Spiel, um den Begriff von einer oftmals als imperativisch mißver- 
standenen Verabsolutierung zeitloser ästhetischer Gültigkeit bestimmter Kunst- 
werke zu befreien. Eine schöpferische Aneignung in späteren Epochen als 
„neues, produktives Verhältnis ... zu den überdauernden Menschheitswerten“!® 
lebt von der Spannung zwischen Zeitgebundenem und Überzeitlichem, sie wird 
also, recht verstanden, nicht dadurch beeinträchtigt, daß „die klassische Form ... 
eben auch Zeitgebundenes (kanonisiert) und ... so ... in Widerstreit mit der fort- 
schreitenden geschichtlichen Entwicklung (gerät)“, wie Gelzer schon 1930 
zutreffend feststellte. '”” 

Als Klassiker im weiteren Sinne wird man eben nicht geboren, man wird es auch 
nicht zu Lebzeiten, sondern durch das Urteil der Nachlebenden (auch im Sinne 
einer κρίσις [krisis] als Auslese des Bewahrenswerten wie bei den ἐγ- 
κρινόμενοι ποιηταί [in die Liste aufgenommenen Dichtern] und πραττόμενοι 
[den Schulautoren] der Alexandriner) verschiedener, teils weit voneinander 
entfernter Zeiten.'"” Den Rezeptionsaspekt von klassischer Literatur hat unlängst 


106 Es war ein folgenreicher, aber auch fragwürdiger Schritt, daß um 1800 das grie- 
chisch-römische Altertum en bloc als ‚klassisch‘ erklärt wurde“ (Curtius in: Burger 1972, 
22). Natürlich hat Curtius mit seinen Bedenken im Grunde recht, schießt aber in seinem 
Pathos etwas über das Ziel hinaus: „Gerade wer das Altertum in allen seinen Epochen 
und Stilen liebt ..., wird seine Erhebung zum ‚Klasssichen‘ als öde und verfälschende 
Schulmeisterei empfinden. Der verklärte und verklärende Gymnasialhumanismus, der 
sich auch heute noch gern ins Erbauliche steigert, ist der Antipode des echten und 
kühnen Humanismus freier Geister“ (Curtius ebd.). Dagegen aber etwa Sainte-Beuve, 
Qu ’est-ce qu’un classigue (1850) und T. 5. Eliot (1944). 

"7 So auch Rudolf Pfeiffer, Von der Liebe zu den Griechen, in: Ausgewählte Schriften, 
München 1960, 277-291, hier 282; ähnlich schon Georg Wilhelm Friedrich Hegel, 
Ästhetik II, 15. Allgemeiner Hösle 1984, 15: „Vollendung bedeutet ja als Terminus 
beides -- einerseits Endpunkt einer historischen Entwicklung, und andererseits normativ 
ausgezeichnetes Telos, von dem her jene Entwicklung erst recht begriffen werden kann“. 
'%% Werner Jaeger, Antike 1925, zit. bei Reinhardt 1948, 441 = 1972, 84. 

'9 Gelzer 1933, 99-108, hier 108. Ähnlich wieder Weitmann 1989, 185. 

"Ὁ In dieses Bild paßt auch der von Stroux 1933, 11 hervorgehobene Sonderfall des 
abhängigen Klassizisten Cicero, der als Klassiker „selbst sein eigener Theoretiker“ 
gewesen sei. Darauf allein könnte man Ciceros Einstufung als Klassiker nicht gründen, 
Erst die Vorbildlichkeit seiner Werke für seine nahe und ferne Nachwelt ließen ihn zum 
Klassiker werden. 
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Pat Easterling (*1934) zum Angelpunkt ihrer Betrachtungen zur Klassik als 
Zitationsphänomen im Kontinuum eines textuell gebundenen kulturellen 
Gedächtnisses gewählt.'"' 

Die hier entwickelte Unterscheidung von Klassik(er) qua Form/Stil und Klas- 
sik(er) qua Rezeption vermag außerdem ein Dilemma zu lösen, in das man sich 
durch das verbreitete teleologische Modell der Epochenabfolge hinein- 
manövriert hat: „Man müßte für die griechische Literatur mehrere Klassiken 
ansetzen, was sich dann nicht mehr grundsätzlich von der alten Vorstellung, die 


Antike sei insgesamt klassisch, unterschiede“.''? 


us Easterling 2002, bes. 22 über den Zitatenschatz von Antike und Renaissance als „test 


case ... by which to illustrate the tensions inherent in the notion of literary authority“. 

'? Gustav Adolf Seeck, Tragödienstruktur und klassische Form: Einige Probleme und 
Fragen, in: Pöhlmann/Gauer 25-35, hier 25, dessen Formulierung hier als Beispiel für 
viele ähnlich geartete Bedenken dienen mag. Das Grundproblem seines Lösungsansatzes 
besteht im übrigen darin, daß er die „klassische Form“ zu starr an den kanonisierten 
Elementen der Tragödienstruktur festmacht, die sich letztlich als zu äußerliches 
Kriterium erweisen, da mit dem perfektionierten Instrumentarium der klassischen Form 
ja unschwer auch unklassische Gehalte vermitteln kann. „Romantiker“ oder „Manie- 
risten“ verschiedener Epochen (wie Euripides und Ovid) zeichnen sich ja gerade durch 
vollendete Beherrschung der „klassischen F o r m“ im Seeckt’schen Sinne aus. 
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2. Klassik und Klassifikation: 
Die ‚großen Drei‘ (Aischylos, Sophokles, Euripides) und die 
Kategorien des Klassischen und Anti-Klassischen 


Der ‚attische‘ Kanon der ‚drei Tragiker‘ ist beträchtlich älter als die alexan- 
drinische Dichterauslese. Im Grunde schon in den Fröschen des Aristophanes 
angelegt und zu dramatischer Wirksamkeit entfaltet,'"* ist die Dreizahl der 
großen Tragiker bei dem Peripatetiker Herakleides Pontikos (um 390-310 v. 
Chr.) erstmals als programmatischer Titel sicher bezeugt." er 

Auch die athenische Theatergeschichte des vierten vorchristlichen Jahrhunderts 
bestätigt die frühe Kanonisierung des tragischen Dreigestirms. Der für Finanz- 
politik verantwortliche und in Kulturfragen engagierte Redner und Staatsmann 
Lykurgos (390-324 v. Chr.) sorgte gar für eine Institutionalisierung der Drei- 
zahl. Durch die Errichtung von bronzenen Ehrenstatuen von Aischylos, 
Sophokles und Euripides sowie durch die Anlage von Staatsexemplaren, welche 
die Texte ihrer Stücke fixierten und sicherten, schrieb er die Vorzüglichkeit, ja 
die Exklusivität der Trias gewissermaßen fest.'"” 

Schon von der Antike an wurde die Entwicklung der attischen Tragödie also 
gern auf die ‚mystische‘ Dreiheit Aischylos, Sophokles und Euripides reduziert, 
etwa in der ‚Literaturgeschichte für auszubildende Redner‘ im 10. Buch der 
Institutio oratoria Quintilians.''® 


"13 Vgl. dazu etwa Flashar 1994, 17: „Ein wirklicher Epocheneinschnitt ist aber mit dem 
Tode des Euripides und des Sophokles gegeben, reflektiert in den »Fröschen« des 
Aristophanes“ (Vgl. zudem 23, Anm. 4: Verweis auf Snell). 

"4 Herakl. Pont. fr. 179 Wehrli; etwas mißverständlich dazu Wehrli 123: „H. ist m. W. 
der älteste Zeuge für den Kanon, der für Aristophanes als Zeitgenossen noch nicht 
selbstverständlich gilt (Frösche 72ff.)“. Die Art, wie im genannten Passus der Frösche 
die lebenden Tragödiendichter abgefertigt werden (vgl. bes. 92-97) und von den Toten 
nur unsere drei zur Debatte stehen, scheint doch für eine gewisse Selbstverständlichkeit 
schon zur Zeit des Aristophanes zu sprechen. Weitere Belege für die Trias als den 
ältesten und wirkungsvollsten Kanon überhaupt bei Schwinge 1994, 38f. mit SIf., Anm. 
7-9. Zur frühen Kanonbildung vgl. eingehend von Reibnitz 1992, 285-287. 

"5 Zur ‚Tragikerweihung‘ des Lykurgos vgl. Paul Zanker, Die Maske des Sokrates. Das 
Bild des Intellektuellen in der antiken Kunst, München 1995, 49-61 mit dem über- 
raschenden Ergebnis: „Die drei ... Dichter wären demnach ... als Leitbilder für vollkom- 
menes Bürgersein ... vorgestellt worden: Sophokles als politisch besonders aktiver 
Bürger, Aischylos vielleicht als ruhig stehender Normalbürger, Euripides schließlich als 
erfahrener und nachdenklicher Greis. Ihre Autorität beruhte zwar auf ihrem Dichterruhm, 
aber nicht dieser, sondern ihre Vorbildhaftigkeit als Bürger wurden zum Gegenstand der 
Ehrung gemacht“ (61). Weniger spekulativ beschreibt Krumeich 2002, 542 die 
Tragikerweihung. 

" Quint. inst. 10,1,66-68. Dort wird Aischylos als primus ... sublimis et gravis et 
grandiloquus, ... sed rudis ... et incompositus (erster ... erhaben, bedeutungsschwanger 


38 Dialog der Tragiker 


Eines der wirkungsmächtigsten Modelle zur Erklärung dieser Entwicklung läßt 
sich im Kern auf die Lebensalter-Metapher zurückführen. Diesem ‚biotischen‘ 
Entwicklungsschema'' zufolge habe die attische Tragödie nach einer in nahezu 
völligem Dunkel verborgenen Zeugung aus kultischen Keimzellen und einer 
verspielten Kindheit den Gipfelpunkt ihrer ‚Pubertät‘ im großen und urgewal- 
tigen, aber noch ungeschlachten Genie des Aischylos durchlebt. Erst Sophokles 
habe mit seiner harmonischen Synthese von Inhalt und Form die Frucht der 
reifen Mannesjahre ernten können. Euripides hingegen verkörpere so etwas wie 
die ‚Altersdepression‘ des schon dem Verfallsprozeß anheimgegebenen Genos. 
Sein Hyperrationalismus und seine subjektivistisch-verbürgerlichende Umdeu- 
tung des Tradierten habe den tragischen Mythos endgültig entzaubert und vom 
Kothurn auf den Boden der Realität geholt. 

Dieses bereits in Aristophanes’ Fröschen inhärente Paradigma verdankt den 
Gebrüdern Schlegel eine nachhaltige Popularität namentlich im 19. Jahrhundert. 
Auf gedanklichen und begrifflichen Vorgaben seines Bruders Friedrich (1772- 
1829) fußend, hat August Wilhelm Schlegel (1767-1845) in seinen Wiener 
Vorlesungen über dramatische Kunst und Literatur von 1808 das lange Zeit 
maßgebliche Urteil über die tragische Trias gefällt: 


Der tragische Styl (das Wort im Sinne der bildenden Kunst genommen, nicht 
bloß auf die Schreibart angewandt) des Aeschylus ist groß, strenge, und nicht 
selten hart; im Styl des Sophokles ist vollendetes Ebenmaaß und harmonische 
Anmuth; der Styl des Euripides ist weich und üppig, ausschweifend in seiner 
leichten Fülle, er opfert das Ganze glänzenden Stellen auf.''* 


und Schöpfer von Riesenwörtern, ... aber unausgefeilt ... und unharmonisch/ohne rechte 
Ordnung, 10,1,66) qualifiziert. Sophokles und Euripides schließt Quintilian bei all ihrer 
Unterschiedlichkeit (in dispari dicendi via, 10,1,67; vgl. dazu Dion. Hal., de Comp. 
Verb. 23-24) zu einer Gruppe der ‚Verfeinerer‘ der tragischen Kunst zusammen (longe 
clarius inlustraverunt hoc opus [sie haben diese Gattung in viel hellerem Glanz erstrah- 
len lassen], 10,1,67); die notorische Streitfrage, uter sit poeta melior (welcher von diesen 
beiden Dichtern der bessere sei, 10,1,67), läßt Quintilian unentschieden, um sodann das 
diplomatische Urteil zu fällen, Euripides’ Sprache sei unbestreitbar „rhetorischer“ (magis 
accedit oratorio generi, 10,1,68) und daher „viel nützlicher für angehende Redner“ (iis 
qui se ad agendum comparant utiliorem longe fore Euripiden, 10,1,67), mögen Euripi- 
deskritiker auch den Sophokles wegen seines gravitätischen Stils und seiner hoch- 
tönenden Sprache als „erhabener‘“ vorziehen (guod ipsum reprehendunt quibus gravitas 
et cothurnus et sonus Sophocli videtur esse sublimior, 10,1,68). Zu Quintilians Quellen 
und anderen Parallelen vgl. M. Fabi Quintiliani Institutionis oratoriae liber decimus, ed. 
with critical and explanatory notes by William Peterson, Oxford 1891 (ND Hildesheim 
1967), 62-64. 

''7 Zur Bedeutung solcher parabolischer oder biologisch-evolutionistischer Modelle im 
Klassikdiskurs der allgemeinen Ästhetik vgl. Salvatore Settis, Der Klassizismus und das 
Klassische. Ein Durchgang im Rückblick, in: Klassik 2002, 26-53, hier 48-50. 

Ῥὰ August Wilhelm von Schlegel, Vorlesungen über dramatische Kunst und Literatur, 
hg. von Giovanni Vittorio Amoretti, Bonn/Leipzig 1923, Erster Theil, 64. 
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Glenn W. Most (*1952), der dieses Triptychon zu Recht einer modernen Kritik 
unterzieht, erklärt die in mancherlei Hinsicht problematische Dreiheit Werden — 
Vollkommenheit — Verfall in ihrer speziellen Ausprägung „erst Größe, dann 
Schönheit, schließlich Verfall“''” mit einiger Überzeugungskraft als Schle- 
gel’sche Analogiebildung zu der in Johann Joachim Winckelmanns (1717-1768) 
Geschichte der Kunst des Altertums von 1764 entwickelten begrifflichen 
Struktur zur stilistischen Differenzierung der Epochen der griechischen 
bildenden Kunst.'” 


Besonders folgenschwere Wirkungen zeitigte das scheinbar kKohärente und 
unheimlich suggestive, doch keineswegs genügend reflektierte Schema der 
Schlegels'”' in der im 19. Jahrhundert verbreiteten Abwertung, ja Verfemung 
des ‚antiklassischen‘ Euripides. 122 Eine besondere Note hat der von A. W. 
Schlegel beeinflußte Friedrich Nietzsche (1844-1900) dieser Tendenz in seinem 
eigenwilligen und ‚unwissenschaftlichen‘ „kunstphilosophischen Manifest“! 
Die Geburt der Tragödie aus dem Geiste der Musik'”* verliehen, wenn er Euri- 
pides im Bunde mit seinem ‚Seelenverwandten‘ Sokrates der ‚Ermordung‘ der 


"9 Most 1993, 170: „Unbestreitbar schafft diese Moralisierung und Verzeitlichung der 
traditionellen rhetorischen Lehre der drei genera dicendi ... den Schlegels selbst mehr 
Nachteile als Vorteile und leistet einen entscheidend kleineren Beitrag zum Verständnis 
der drei griechischen Tragiker als verhofft“ 

"20 Most 1993, 170-174. 

Δ Vgl. Most 1993, 169f. über das widersprüchliche Euripidesbild des Friedrich 
Schlegel, der den Dichter einerseits als „Verkörperung des Untergangs“ anprangerte, der 
die „klassische Einheit zersprengt und die schöne Literatur mit Philosophie versetzt 
habe“, denselben Euripides aber als ersten Romantiker und Meister von Ironie und 
Verfremdung pries. 

"22 Vgl. dazu etwa Ernst Behler, A.W. Schlegel and the Nineteenth-Century Damnatio of 
Euripides, GRBS 27, 1986, 335-367; Michelini 1987, 3-19. 

15 Manfred Landfester, Nietzsches Geburt der Tragödie: Antihistorismus und Antiklas- 
sizismus zwischen Wissenschaft, Kunst und Philosophie, in: Achim Aurmhammer/ 
Thomas Pittrof (Hg.), »Mehr Dionysos als Apoll« Antiklassizistische Antike-Rezeption 
um 1900, Frankfurt am Main 2002, 89-111, hier 97. Landfester bestimmt die Tragödien- 
schrift als provokatives Mischwesen: „Sie ist antihistoristisch, weil sie ... von der 
Wiederholbarkeit geschichtlicher Sachverhalte ausgeht; sie ist antiklassizistisch, weil sie 
das Griechenbild des Neuhumanismus verwirft“ (97). 

'?* Aus der neueren Forschungsliteratur zu dieser Schrift sind die folgenden Kommen- 
tare für Philologen von besonderem Interesse: von Reibnitz 1992 und Landfester 1994; 
vgl. zudem Jochen Schmidt, Nietzsches Geburt der Tragödie aus dem Geist der 
Decadence, in: Ekkehard Stärk/Gregor Vogt-Spira (Hg.), Dramatische Wäldchen. Fest- 
schrift für Eckard Lefevre zum 65. Geburtstag, Hildesheim/Zürich/New York 2000, 699- 
717, Gherardo Ugolini, „Philologus inter philologos“. Friedrich Nietzsche, die Klassi- 
sche Philologie und die griechische Tragödie, Philologus 147, 2003, 316-342. 
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Tragödie durch das Seziermesser des Rationalismus bezichtigt:'”” Für Nietzsche 
ist die Kunst der „prometheischen Tragiker“ Aischylos und Sophokles eine Art 
kultisch und politisch reglementierter Regreß in eine vorkulturelle und 
überindividuelle ‚dionysische‘ Wildheit, der wie eine Arznei gegen Daseins- 
überdruß und Willensverneinung wirke. Die Kunst 


naht sich, als rettende, heilkundige Zauberin. ... sie allein vermag jene Ekel- 
gedanken über das Entsetzliche oder Absurde des Daseins in Vorstellungen 
umzubiegen, mit denen sich leben läßt: diese sind das Erhabene als die 
künstlerische Bändigung des Entsetzlichen und das Komische als die 
künstlerische Entladung vom Ekel des Absurden.!” 


Solche künstlerisch-tragische Bändigung des Entsetzlichen sieht Nietzsche 
mustergültig in der Gestalt des Oidipus verwirklicht, dem edlen Menschen, der 
nicht sündige, aber trotz oder wegen seiner Weisheit zu Inzest, Umnachtung und 
Elend bestimmt sei, da durch seine Naturwidrigkeit die Natur selbst überwunden 
werde, wie seine magische Verklärung im Oidipus auf Kolonos zeige.'”’ Durch 
ihn lasse Sophokles „die 'Glorie der Passivität“ erstrahlen, wie Aischylos in 
seinem Prometheus das Hohelied auf „die Glorie der Aktivität“ angestimmt 
habe.'?® Auf diese Weise habe sich die dionysische Wahrheit der mythischen 
‚Urgeschichten‘ der Griechen bemächtigt und durch das Medium der Tragödie 
den Mythos „zu seinem tiefsten Inhalt, seiner ausdrucksvollsten Form“ ge- 
führt.'”” Dann sei Euripides gekommen. Indem er die bereits verblühende 
künstlerische Form der Tragödie über seinen „nachgemachten, maskierten 
Mythus“'?° gestülpt habe, habe er den „Selbstmord“ der attischen Tragödie ins 
Werk gesetzt.'”' Diesem Prozeß des ‚Verfalls‘ und Todes hat Nietzsche das elfte 


'? Vgl. dazu besonders Albert Henrichs, The Last of the Detractors: Friedrich 
Nietzsche’s Condemnation of Euripides, GRBS 27, 1986, 369-397; Elinor J. M. West, 
Euripides’ Hippolytus and Nietzsche’s “Death‘“ of Tragedy, Arethusa 3, 1970, 23-47; 
Burian 1997, 206-208, bes. 206: „The decline of tragedy as a creative force is ... as com- 
plex a phenomenon as its meteoric rise“; Joachim Latacz, Fruchtbares Ärgemis: Nietz- 
sches ‚Geburt der Tragödie‘ und die gräzistische Tragödienforschung. Eröffnungsvortrag 
des Kongresses ‚Nietzsche in Basel‘ am 9. Juni 1994, Basel 1998, konzentriert sich auf 
die Problematik des Ursprungs der griechischen Tragödie. 

126 Nietzsche 1872/74, 48f. 

"7 Nietzsche 1872/74, 55-57. 

28 Nietzsche 1872/74, 57-60, hier 57. 

'? Nietzsche 1872/74, 63. 

[30 Nietzsche 1872/74, 64. 

PT Vgl. dazu von Reibnitz 1992, 286: „Nietzsche hat seine Darstellung und Wertung des 
Euripides vor allem auf der Folie der aristophanischen Kritik entwickelt“. Ähnlich schon 
Bruno Snell, Aristophanes und die Ästhetik, in: Snell 1986, 111-126, hier 117: „Euri- 
pides, mit den Augen des Aristophanes gesehen, wird Repräsentant der Verfallsdichtung 
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und zwölfte Kapitel seiner Geburt der Tragödie gewidmet.'”? Darin schildert er, 
wie Euripides als „Chorlehrer“ der neueren attischen Komödie den tragischen 
Mythos und seine halbgöttlichen Helden entheroisiert, das pomphafte Pathos 
seiner Vorgänger entschlackt und in Gestalt von ‚realistisch‘ gezeichneten 
dramatis personae den „Zuschauer ... auf die Bühne gebracht“ habe: 


Der Mensch des alltäglichen Lebens drang durch ihn aus den Zuschauer- 
räumen auf die Szene, der Spiegel, in dem früher nur die großen und kühnen 
Züge zum Ausdruck kamen, zeigte jetzt jene peinliche Treue, die auch die 
mißlungenen Linien der Natur gewissenhaft wiedergibt. 133 


Dadurch sei eine (paradoxerweise) bei den Zeitgenossen vergleichsweise un- 
populäre, bei den Nachlebenden jedoch bejubelte Kunstform entstanden, die den 
Stempel vor allem zweier Zuschauer, nämlich den der Denker Euripides und 
Sokrates, trage: 


Mit diesem (Sokrates) im Bunde durfte er (Euripides) es wagen, aus seiner 
Vereinsamung heraus den ungeheuren Kampf gegen die Kunstwerke des 
Äschylus und Sophokles zu beginnen -- nicht mit Streitschriften, sondern als 
dramatischer Dichter, der seine Vorstellung von Tragödie der überlieferten 
entgegenstellt.'”* 


Bei aller Zuspitzung hat Nietzsche hier ein für allemal etwas Entscheidendes 
richtig gesehen und unmißverständlich formuliert, daß nämlich Euripides’ Werk 
nicht als mehr oder minder geglückte imitatio seiner Vorgänger und Zeit- 
genossen zu analysieren ist, sondern sich von Anfang an als Antithese zu 
überlieferten Formen und Konzepten der attischen Tragödie begreifen 1aßt.'*° 
Bewertet man diesen tradierten und von Sophokles perfektionierten tragischen 
‚Stil‘ als ‚klassisch‘, so wird man Euripides’ Antithese dazu durchaus als ‚anti- 
klassichen Stil‘ bezeichnen dürfen. Versichert man sich dieser Antinomie als 
eines wesentlichen heuristischen Rasters für die vergleichende Tragödien- 
interpretation, so bedeutet das selbstverständlich nicht, daß man Nietzsche auch 


schlechthin, und vollends für Nietzsche ist Entstehen und Vergehen der attischen Tra- 
gödie das Musterbeispiel für Entstehen und Vergehen einer großen Kunst überhaupt“, 

'? Der quellenkritische und exegetische Kommentar bei von Reibnitz 1992, 280-342 
bietet fortlaufende, auf Paralleltexte gestützte Argumentationsanalysen und konfrontiert 
Nietzsches Thesen mit den Resultaten der neueren Tragödienforschung. 

'® Nietzsche 1872/74, 65 mit von Reibnitz 1992, 295f. zur Stelle. 

'# Nietzsche 1872/74, 69. 

155. Einschränkend dazu von Reibnitz 1992, 287: „Nietzsche will den Kanon der 
griechischen Klassik chronologisch nicht nach vorne hin öffnen, sondern nach hinten. Er 
will zurück ins 6. Jhdt. ... die Ansätze zu einer produktiven ästhetischen Beurteilung der 
euripideischen Tragödie, die in GT angedeutet werden, dieser Konzeption jedoch 
zuwiderlaufen, können nicht zu Ende gedacht werden“. 
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auf seinem weiteren Weg folgt, wenn er etwa Euripides’ Tendenz, die Tragödie 
auf undionysischer Sitte neu aufzubauen, sie so ‚des Tragischen‘ zu berauben 
und zum apollinischen Kunstwerk eines dramatisierten Epos umzugestalten,'”° 
auf das Prinzip des „ästhetischen Sokratismus“ zurückführt.'”” Immerhin gelangt 
Nietzsche dabei zu einer abgewogenen Beurteilung des oft wenig reflektiert 
gescholtenen Euripideischen Prologs, den er „als Beispiel für die Produktivität 
jener rationalistischen Methode“ interpretiert: 


Was wir im Vergleich mit der sophokleischen Tragödie so häufig dem 
Euripides als dichterischen Mangel und Rückschritt anzurechnen pflegen, das 
ist zumeist das Produkt jenes eindringenden kritischen Prozesses, jener ver- 
wegenen Verständigkeit.'”? 


Nietzsches Urteil über Euripides’ Rolle beim ‚Tod‘ der attischen Tragödie ist bis 
heute eine viel stärkere Wirkung beschieden geblieben als seinen Thesen über 
die ‚Geburt‘ der Gattung. Gilbert Murray (1866-1957) hob erstmals 1913 in 
einem oft nachgedruckten Abriß der Forschungslage hervor, wie sehr die Rezi- 
pienten das ‚Destruktive‘ und Ikonoklastische am Denker (und Dramatiker) 
Euripides beeindruckt oder abgestoßen hat: 


As a thinker he (Euripides) is even to this day treated almost as a personal 
enemy by scholars of orthodox and conformist minds; defended, idealized 
and sometimes transformed beyond recognition by various champions of 
rebellion and the free intellect. ... Recent writers have tended to emphasize 
chiefly his work as a destructive thinker.'” 


Wer - in der Gefolgschaft von Arthur Woolgar Verralls (1851-1912) Euripides 
the rationalist (erstmals: 1895) — das Oppositionelle und ‚Zersetzende‘ am 
Denker Euripides dermaßen überbetont, neigt leicht dazu, über die konstruktiven 
Züge seiner tragischen Poesie und deren Einbettung in einen im Wortsinne 


136 Als Merkmale des besonders im Vergleich zu Sophokles „undionysischen Geistes“ 


der Euripideischen Tragik nennt Nietzsche die starke Psychologisierung der Charaktere 
und die Verdrängung des „metaphysischen Trostes“ durch die „innerweltliche Gerech- 
tigkeit“, für welche der deus ex machina stehe; vgl. Nietzsche 1872/74, 97f. 

2 Vgl. bes. Nietzsche 1872/74, 72: „Haben wir demnach so viel erkannt, ... daß sich ... 
seine (Euripides’) undionysische Tendenz in eine naturalistische und unkünstlerische 
verirrt hat, so werden wir jetzt dem Wesen des ästhetischen Sokratismus schon näher 
treten dürfen, dessen oberstes Gesetz ungefähr so lautet: »Alles muß verständig sein, um 
schön zu sein« ... Mit diesem Kanon in der Hand maß Euripides alles einzelne und 
rektifizierte es gemäß diesem Prinzip: die Sprache, die Charaktere, den dramaturgischen 
Aufbau, die Chormusik“. 

"8 Nietzsche 1872/74, 72f. 

1 Gilbert Murray, Euripides and his age, London 1913, 8 (= Oxford 1955 in dt. Übs. 
von Gertrud und Erich Bayer, Darmstadt 1957, 1). 
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agonalen, d.h. auch dialogisch-diskursiven Schaffenskontext hinwegzusehen.'” 
Einige Schlaglichter mögen das Weiterleben des ‚biotischen‘ Modells in mehr 
oder weniger statisch-starren (und damit mehr oder weniger anfechtbaren) 
Schemata belegen. Gern wird das ‚Lebensalter‘-Konzept dabei mit Parametern 
von Epochen und Epochenstilen gekoppelt: Paul Friedländer (1882-1968) hat 
1925/6 ausführlich die jeweils eigene (klassische) „Vollkommenheit“ von 
Aischylos und Sophokles,'*' dem „harmonischen“ Dichter mit tragischer Welt- 
sicht,'” einprägsam von der (unklassischen) Hybridtragödie des Euripides abge- 
setzt: „Euripides ... hat keinen sichern Platz in dem allgemeinen Bewußtsein ... 
Euripides findet im Leben immer das Tragische und das Untragische und 
Widertragische zugleich“.'*” In seinem Naumburger Beitrag von 1930 vollzieht 
Wolfgang Schadewaldt (1900-1974) den Dreischritt ‚vorklassische 
Ungeschlachtheit‘ (Aischylos) — ‚klassische Ausgeglichenheit‘ (Sophokles) und 
‚spätklassische Verkrustung‘ (Euripides) in Reinkultur.'** Walther Kranz (1884- 
1960) hat dieses Modell 1933 leicht modifiziert, indem er (wohl dem 
Systemzwang literarhistorischer Epochenabgrenzung gehorchend), auch die 
mittlere Schaffensperiode des Euripides zur ‚Klassik‘ rechnet: „Die klassische 
Tragödie liegt vorgebildet im aischyleischen Drama; ... (Sie) repräsentiert sich 
erstens in den sieben erhaltenen Dramen des Sophokles ... (Sie) stellt sich uns 
zweitens dar in den Dramen des Euripides aus seiner mittleren Periode“.'*° Karl 
Reinhardt hat 1942 die geschichtliche und ästhetische Dimension der Mittel- 
bzw. Zwischenstellung des Sophokles in glücklicher Weise verschmolzen: 
„Sophokles steht als Klassiker der reinsten Prägung zwischen dem archaischen 
Genie des Aischylos und dem in mancher Hinsicht manieristischen oder 
»romantischen«, den Hellenismus vorbereitenden Euripides“.'* 

Reinhardt stellt sich damit in eine gut beglaubigte Tradition, die viel älter ist als 
die Entwicklungsparadigmen Nietzsches und (der) Schlegels. Denn die klassi- 


' Einen Überblick über die Forschungslage zum Problem der (scheinbaren?) Antinomie 


„Dichter und Denker“ in der Person des „Bühnenphilosophen“ Euripides gibt Lesky 
1972, 512-522. 

κα Friedländer 1925, 35. Vgl. auch Friedländer 1933, wo er Aischylos’ Tragödien als 
„frühklassisch“ einstuft: „... seine Tragödie steht frei und fertig da. ... Und sie hat jenen 
einfachen, übersichtlichen Bau, der das Klassische vom Archaischen unterscheidet. ... 
Aischylos ist der Schöpfer des klassischen Stils in der griechischen Dichtung“. Dieser 
Mindermeinung folgt Schmidt 1969, 69. 

2 Friedländer 1925, 318. 

"3. Friedländer 1926, 79; 112. 

14 Schadewaldt 1933, 25: „Sophokles ist der Vollender der klassischen Form der 
Tragödie: er verzichtete auf die ungebrochene visionäre Kraft des Sehens und Schaffens, 
die ihm nicht mehr anstand, aber er hielt sich auch unberührt von der Gefahr der 
Erstarrung wie des Vielerlei, der — eine typisch spätklassische Erscheinung -- Euripides 
nicht entgangen ist“. 

' Kranz 1933, 174f. 

Reinhardt 1948, 445 = 1972, 87. 
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sche Mitte zwischen Aischylos und Euripides ist schon seit den Fröschen des 
Aristophanes der kanonische Ort des „maßvollen“ und ausgeglichenen Sopho- 
kles. Ein typisches Zeugnis für diese Einschätzung liefert der klassizistische 
Redner und ‚Sittenprediger‘ Dion von Prusa (um 40 bis nach 111 ἢ. Chr.), einer 
der Archegeten höchst konkreter komparatistischer Tragödiendeutung,'*’ in 
seiner 52. Rede, wo er ebenfalls die (literarhistorische) ‚Mitte‘ zum Ort von 
vorzüglichem Ebenmaß und Ausgeglichenheit im Stilistischen und Drama- 
turgischen erhebt. So fällt Dion am Ende seines imaginären Tragikerwettstreits 
doch eine Art von Urteil, obgleich er zu Beginn der Rede (Dion. Chrys. or. 
52,4,1-5) die Zurücksetzung auch nur eines der großen Drei für unmöglich 
erachtet hatte: 


ὅ TE Σοφοκλῆς μέσος ἔοικεν ἀμφοῖν εἶναι, οὔτε τὸ αὔθαδες καὶ 
ἁπλοῦν τὸ τοῦ Αἰσχύλου ἔχων οὔτε τὸ ἀκριβὲς καὶ δριμὺ καὶ 
πολιτικὸν τὸ τοῦ Εὐριπίδου, σεμνὴν δέ τινα καὶ μεγαλοπρεπῆ 
ποίησιν τραγικώτατα καὶ εὐεπέστατα ἔχουσαν ... τῇ τε διασκευῇ 
τῶν πραγμάτων ἀρίστῃ καὶ πιθανωτάτῃ κέχρηται... (es folgen Bei- 
spiele aus den Philoktet-Variationen).'** 


Sophokles nimmt gleichsam die Mittelstellung zwischen beiden (Aischylos 
und Euripides) ein, weil er weder den Eigensinn und die (archaische) 
Schlichtheit des Aischylos aufweist noch die Lebensnähe, den Scharfsinn und 
das Politische des Euripides, sondern eine erhabene und großartig stilisierte 
Form der Poesie von höchster Qualität in der tragischen und sprachlichen 


"41 Dions kenntnisreiche Differenziertheit im Vergleich mit anderen Vertretern der 


antiken Tragikerexegese hebt Müller 2000, 243-245 hervor. 

# Dion. Chrys. or. 52,15,1-6; vgl. dazu den detaillierten Kommentar von Müller 2000, 
281-284. Dieser will in der von Dion konstatierten Mittelstellung nur „rein formal“ eine 
Vorzugsposition des Sophokles im Sinne der attizistischen Literaturkritik anerkennen 
(282). Diese Deutung vermag schon angesichts der Anlage von Dions Rede, die ja in der 
eindrucksvollen Würdigung des Sophokles kulminiert, nicht zu überzeugen. Dem 
Sophokles wird in der zitierten Passage in anaphorischer Reihung (οὔτε τὸ ... καὶ ... 
οὔτε τὸ ... καὶ ...) die Meidung von Eigenwilligkeiten seiner berühmtesten Konkurrenten 
zugute gehalten; dann verleiht ihm Dion mit vier Superlativen ästhetischer Prädikate (im 
griechischen Text: τραγικώτατα καὶ εὐεπέστατα .. ἀρίστῃ καὶ πιθανωτάτῃ) 
eindeutig die Palme des größten Dichters und ‚Handlungsökonomen‘ unter den Tragi- 
kern. Daß diese Auszeichnung „die rhetorisch effektvollste, zugleich aber die mit der 
größten Distanz geschriebene“ sei (Müller 2000, 282), läßt sich also nur in ihrem 
positiven ersten Teil am Text erhärten. Vielmehr müßte man folgendermaßen differen- 
zieren: Als Klassiker qua Rezeption ist für Dion jeder der ‚großen Drei‘ aufgrund seiner 
„besonderen Qualitäten‘ (Müller 2000, 282) vorzüglich: „Sophokles ist der poetischste 
unter den dreien, Euripides der nützlichste, Aischylos der exotisch-rätselhafteste‘“ 
(Müller 2000, 283). Als Klassiker qua Stil unterliegen sie gleichwohl Dions ästhetischer 
Krisis, bei der -- im Einklang mit der traditionellen Literarkritik (vgl. Dion. Hal., de 
Comp. Verb. 24; Ps.-Longinos, De subl. 33,5) -- Sophokles siegreich bleibt. 
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Ausgestaltung. ... Außerdem bringt er die bestmögliche, weil lückenlos 
schlüssige Handlungsökonomie zum Einsatz. 


Wo auch immer man nach Reinhardt die ‚großen Drei‘ oder auch nur die 
späteren Zwei von ihnen vergleichend bewertete — und das tat man erstaunlich 
selten auf fundierte Weise -, griff man auf irgendeine Spielart des ‚biotischen‘ 
Modells zurück, indem man es etwa auf einzelne Aspekte (wie z. B. die Inte- 
gration der Chorlieder in die Handlung'”) anwendete oder terminologisch 
modernisierte. Hans Strohm (1908-1998) etwa rügt die Schablonenhaftigkeit, 
mit der man bis in seine Zeit hinein die künstlerische Potenz des Euripides durch 
die Vorstellung einer nachsophokleischen Dekadenz herabsetze: „Er (Euripides) 
bleibt, wenn schon nicht nur Raisonneur und Psychologe, ausgeschlossen von 
der inneren Mächtigkeit sophokleischen Dichtertums“.'”” Solche Kritik könnte 
auch Albin Lesky (1896-1981) treffen, der aus einem Zitat Jakob Burckhardts 
über das Übergewicht des Pathos bei Euripides folgert: „Die Geschlossenheit 
und Ungebrochenheit des Ethos der großen sophokleischen Gestalten wiederholt 
sich bei Euripides nicht in gleichem Maße. Mit dem Verströmen des mächtig 
hervorbrechenden Gefühles ist der Zug zum Sentimentalen gegeben“.'°' 

Eine feinsinnigere, weil ungemein sensible Deutung der Euripideischen 
‚Alterität‘ hatte Karl Reinhardt in seinem späten Aufsatz Die Sinneskrise bei 
Euripides (Ersterscheinung: 1957) umrissen. Ihm wird das manieristische, „göt- 
terlose“, anti-heroische, selbstreferentielle'”” und durchweg pessimistische, ja 
nihilistische Theater des Euripides zum „Barometer der Krise“, in welche der 


'# Jürgen Rode, Das Chorlied, in: Jens 1971, 85-115, etwa interpretiert getreu dem 
Dreischritt ‚Rohform bei Aischylos‘ -- ‚einsame Vollendung bei Sophokles‘ — ‚Dekadenz 
bei Euripides‘, vgl. 114: „Während es (das Chorlied) in den frühen Stücken des Aischy- 
los noch verhältnismäßig selbständig neben der Handlung steht, ist es in der Orestie 
schon voll integriert, indem es die Bühnenhandlung auf anderer Ebene fortführt oder 
ergänzt. Sophokles gibt dieser Form eine ganz eigene Ausprägung, indem er durch 
Doppeldeutigkeit, Ironie und Kontrasteffekte den Zuschauer stark in das Spiel hinein- 
zieht. Daneben steht als abgeschwächte, vor allem Euripideische Form die Verwendung 
des Chorlieds als Iyrische Brechung oder Spiegelung der Szene, ohne daß das Lied selbst 
stofflich etwas Wesentliches beiträgt“. An diesem Urteil mag man vor allem die 
Schwammigkeit des begrifflichen Instrumentariums kritisieren. Ob nämlich die Para- 
meter „Fortführung der Handlung auf anderer Ebene“, „Ironie und Kontrasteffekte‘“ und 
„Iyrische Brechung und Spiegelung der Szene“ genügend trennscharf sind, darf mit 
guten Gründen bezweifelt werden. 

"Ὁ Strohm 1953, 1. 

I Lesky 1972, 519. 

'% Reinhardt 1968, 526: „Aber ...noch tiefer wirkt, daß neben Sophokles ein neuer 
Theaterstil, Theaterbegriff entsteht, Theaterspiel, das sich als solches inszeniert, mit 
seinen eigenen, stark betonten Konventionen. Es hat wesentlich mitbestimmt, was man 
sich unter einer Tragödie bis ins 18. Jahrhundert vorgestellt hat“. 
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sophistische Intellektualismus die Eliten der griechischen Gesellschaft gestürzt 
habe: 


Was sich in der Medea oder im Hippolytos abspielt, ist bestürzender als der 
ganze Ibsen: Zerfall alles Erhaltenden, Ohnmacht der Tugend, Absurdität der 
Ehre ... Das psychologische Drama des 19. Jahrhunderts suchte das Indi- 
viduelle ... / ... Das Antike zeigt das Heroische, wie es im Lichte der neuen 
Erkenntnis in Splitter bricht. Euripides widerspricht nicht weniger dem Ver- 
standesoptimismus der Sophisten wie dem Optimismus des Sokratischen 
Tugendwissens. Der Schaden, den er aufdeckt, ist ebenso reich an verwir- 
renden Aspekten wie unheilbar.'” 


Einen erfrischenden neuen Ansatz wagt Cedric Hubbell Whitman 1974 ım 
Resümee seines Buches Zuripides and the Full Circle of Myth, das in der Haupt- 
sache die Stücke Iph. T., Hel. und Ion in helleres Licht rückt. Im Gefolge 
Northrop Fryes'”* überträgt Whitman die in der Rhetorik eingebürgerte Skala 
der ‚Stilhöhen‘ auf die tragisch-mimetische Poesie, um so bei der Bestimmung 
des stilistischen ‚Niveaus‘ (im wertneutralen Sinne des Wortes) der drei Haupt- 
vertreter festeren Boden unter die Füße zu bekommen: In seinem Schlußkapitel 
The Scope of Myth'”” grenzt er die tragische Kunst des Euripides gegen zwei 
Antipoden ab: einerseits gegen die etwa von Aischylos und Sophokles in jeweils 
unterschiedlicher Ausprägung repräsentierte ‚hohe Mimesis‘ („high mime- 
tic“),” 6 andererseits aber auch gegen die ‚niedere Mimesis‘ („low mimetic“) von 
Komödie, Roman und anderen (quasi)realistischen Genera. Euripides’ Tragö- 
dien seien typisch für die ‚ironische Mimesis‘ („ironic mimetic“), deren Kern 
Whitman in einer bewußten Konfusion zwischen ‚hoch‘ und ‚niedrig‘ erkennt: 


What Euripides did not do was abandon either the framework or the 
implications of the myth in which all these characters move. The framework 
continues to surround them, slaves, minions, and demythologized heroes 
alike, and the overtones are still those of the wide universal world of the 
grand tradition. The result is a jarring discrepancy of ethos between the two 


155. Reinhardt 1968, 518f. 

vgl. Northrop Frye, Anatomy of Criticism, Princeton 1957. 

155. Vgl. Whitman 1974, 104-149. 

ve Vgl. Whitman 1974, 107: „The art of Aeschylus is agglutinative, after the fashion of 
epic; it aims at collecting within its scope no less than totality, as the great myths do, 
even though not all the parts may be logically assimilated. ... Sophocles’ dramatic scope, 
though not necessarily its implications, is far more restricted. Less mythic than 
Aeschylus in the meaning described above, he fixes his lense on the great individual of 
transcendent stature, a hero in fact, whose complex spirit, whole from the start, reveals 
itself in the brief temporal process of the play’s action and, like the proverbial Spaniard, 
lives the life of the universe in one day“, und 108: „Different as they are, both Sophocles 
and Aeschylus, whether through microcosm or macrocosm, offer a surmise of totality...“. 
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factors, a kind of deliberate polytonality, as if tragedy were now being 
written in two keys at once. This is precisely the manner of irony, and it 
should not be confused with the low mimetic mode, though souch confusion 
occurs in the ... criticism of Aristophanes and others.'?’ 


Euripides’ Tragödie wird so zur ironischen Antithese gerade zum Stil seines 
Zeitgenossen Sophokles.'”” Froma I. Zeitlin spinnt diese Fäden weiter. Sie stellt 
1980 anhand des Orestes, den sie für das ‚euripideischste‘ aller Euripidesstücke 
hält, eine umfassende Diagnose des ‚Anti-Klassischen‘ aus, wenngleich sie 
diesen Terminus nicht gebraucht. Sie betont dabei die künstlerische Eigen- 
wertigkeit der antitraditionalistischen Tragik des Euripides, die sie als fortwäh- 
rende Beteuerung der Diskontinuität zur organisch vollendeten Form der 
Tragödie deutet: 


Ironic, decadent, ‘modern’, even ‘post-modern’: ... the self-conscious aware- 
ness of a tradition which has reached the end of its organic development, that 
the artist uses every device at his disposal to convey a sense of historical 
discontinuity with its attendant ambivalence that marks it both as an 
emancipation from tradition and as a disinheritance and loss.'”? 


Ann Norris Michelini nimmt 1987 die Positionen von Whitman und Zeitlin auf 
und erhebt die überfällige „reconsideration of Euripides in generic terms“ zu 
ihrem Programm.'® Die Entthronung des Euripides durch die auf Sophokles 
fixierte ‚klassische‘, ja klassizistische Literaturbetrachtung seit A. W. Schlegel 
erklärt sie als Mechanismus der (schwerlich legitimen) Übertragung eines poli- 
tisch-historischen Befundes auf den Bereich ästhetischer Wertungen: 


ὦν the restoration of Sophocles to his throne corresponds to the historical 
reality of the roles of Sophocles and Euripides in fifth-century culture, the 
one representing that culture’s own best view of itself, the other representing 
an antithesis to that view.'e' ... Because Euripidean irony opposes itself 
directly to Sophoclean high mimetic, it continually brings tragedy to the 
brink of its antithesis, its very annihilation. Such a technique is a perilous 
resort for any but the most adroit of artists.'*? 


Durch Unkenntnis oder Geringschätzung solcher wegweisender und in den 
Begründungen ausbaufähiger Ansichten ist die neuere euripidesfreundliche 


157 Whitman 1974, 113f. 

'# Vgl, etwa Whitman 1974, 120: „The age, not Euripides, was godless; he and Sopho- 
cles faced the same problem, though with widely differing responses“. 

"55 Zeitlin 1980, 51. 

'% Vgl. Michelini 1987, 46f. 

κ᾽ Michelini 1987, 49. 

6? Michelini 1987, 66. 
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Forschungsliteratur in eine seltsame Schieflage geraten. Ihre vollauf berechtigte 
Apologie für den Künstler Euripides erkauft sie nämlich gerade durch eine 
Verwischung der Unterschiede zwischen ‚klassischem‘ und ‚un-/antiklassi- 
schem‘ Stil und baut sie insofern auf wenig soliden Grundlagen.'“” Die mehr 
oder minder gewaltsamen Versuche, Euripideischen Titelfiguren wie Hippo- 
lytos, Hekabe und Andromache einen ‚heroic temper‘ Sophokleischen Zu- 
schnitts anzuinterpretieren, offenbaren ideologische Züge und können nicht 
überzeugen.'* Bleibenderen Ertrag verspricht hingegen die Kategorie des Tragi- 
Komischen, welche der ganz neuen Qualität von struktureller ‚Ironie‘, die 
Euripides in seinen Stücken wirksam werden läßt, weitaus besser gerecht wird 
als etwa der traditionelle ‚Heroismus‘ oder auch die seit Aristophanes und 
Aristoteles gern bemühte Idealismus-Realismus-Dichotomie.' Bernd Seiden- 
sticker hat in seinen Studien zu komischen Elementen in der griechischen 
Tragödie die Sonderstellung des Euripides in diesem Bereich eindrucksvoll 
erwiesen. Während es bei Aischylos und Sophokles lediglich komische 
Facetten, Nebenfiguren und Einsprengsel gebe, habe Euripides das Tragi- 
komische als strukturelles Prinzip begriffen und auf der Bühne umgesetzt.’ 
Somit habe er einen radikalen Wandel der Tragödie bewirkt: 


Neben dem gewaltigen Altmeister Aischylos und dem bewahrenden Klassi- 
ker Sophokles erscheint Euripides als der radikale Neuerer, ein formaler und 
geistiger Revolutionär, und gewiß nicht weniger ‚modern‘ als die großen 
Tragikomiker des 19. und 20. Jahrhunderts. '°” 


!% Mustergültig kann man diesen Irrtum bei Riemer 1989 nachweisen: Methodisch 
verfolgt er zwar genau die richtigen Spuren, da er struktur- und motivvergleichend 
arbeitet, schließt dann aber bedauerlicherweise von (verallgemeinerten und harmoni- 
sierten) Ähnlichkeiten zwischen Euripides und Aischylos/Sophokles in Motivik und 
Struktur auf identische oder ähnliche künstlerische Intentionen und kommt so zu dem 
wenig glaubhaften Ergebnis, in der burlesk-satyrischen Alkestis „eine Tragödie klassi- 
schen Musters“ zu erkennen: „In Anlehnung an herausragende tragische Momente 
aischyleischer und sophokleischer Stücke formte er (i. e. Euripides) die dramatische 
Handlung der Alkestis zu einer attischen Tragödie ..., die sich allen komischen, satyr- 
spielartigen Tendenzen widersetzt“ (162; vgl. auch 104-106). 

'%# Diese Tendenz bestimmt die interpretativen Strategien etwa von Kovacs 1987, dort 
Kap. 2: Hippolytus, Phaedra, and Heroism (22-77); Mossman 1995; Allan 2000. 

! Vgl. dazu Reginald B. Appleton, Euripides the idealist, London 1927 (ΝῺ Freeport 
1972), der die Kritik am ‚Realismus‘ des Euripides anhand der einschlägigen Stellen von 
Aristophanes an bespricht und — nicht sehr glücklich - für das gegenteilige Extrem argu- 
mentiert. 

66 Vgl. Seidensticker 1982, 244: „Die Reduzierung des tragischen Helden auf Normal- 
maß -- von Admet und Jason bis zu Agamemnon und Menelaos - ist einer der Gründe 
dafür, daß bei Euripides komische Elemente nicht nur wie bei Aischylos und Sophokles 
in den realistischen Porträts kleiner Nebenrollen erscheinen, sondern im Zentrum der 
Tragödie in der Gestaltung des tragischen Helden“. 

167 Seidensticker 1982, 248. 
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Was Seidenstickers Einsichten von ‚biotischen‘ Modellen unterscheidet, ihn aber 
mit Zeitlin und ihrem Gefolge verbindet, ist die Deutung der Euripideischen 
Dramen als „Spätform‘“, d. h. als gewissermaßen organische, kreative Weiterent- 
wicklung eines ‚ausgereizten‘ Genos, nicht als „Schwundstufe“ oder „Verfalls- 
erscheinung“ desselben: 


Die Tragikomödie des Euripides ist ... eine Spätform, das Ergebnis rastloser 
Experimentierfreude des poeta doctus, der, am Ende einer langen Tradition 
stehend, aus der souveränen Beherrschung der formalen und thematischen 
Topoi der Gattung heraus, immer wieder Neues probiert (und auch einmal 
Altes parodiert).'* 


Lösen wir uns für einen Augenblick von den Tragikern und weiten unseren 
Blick ins Allgemeinere, so können wir uns auch hier in unserem Versuch 
bestärkt fühlen, den individuellen Stil eines Künstlers mit Hilfe von Epochen- 
titeln wie ‚klassisch‘, ‚anti-klassisch‘ etc. zu titulieren. Die Geschlossenheit und 
‚Vollendung‘ ‚klassischer‘ Form dürfen ebenso wie ihre ‚Gegenphänomene‘ 
durchaus als Gemeingut der ästhetisch-literaturgeschichtlichen Forschung 
gelten, welche eine Vielzahl von begrifflichen und inhaltlichen Spielarten 
unterscheidet.'” Was für die einen ‚Nachklassik‘, ‚barocker Stil‘ oder ‚(‚kranke‘) 
Romantik“ ist, heißt bei anderen ‚Manierismus‘. Den Terminus ‚Manierismus‘ 
hat im deutschen Bereich wohl zuerst Ernst Robert Curtius mit aller Entschie- 
denheit auf die Literatur übertragen'”” und in sichtlich inflationärem Verständnis 
zu einem Sammelbegriff für alles Nicht-Klassische erweitert. Er definiert ihn als 
„Komplementärerscheinung zur Klassik aller Epochen“, als „Generalnenner für 
alle literarischen Tendenzen ..., die der Klassik entgegengesetzt sind, mögen sie 
vorklassisch oder nachklassisch oder mit irgendeiner Klassik gleichzeitig 
sein“.'”' Einen engeren Kreis zieht Erich Burck (1901-1994), der den Manieris- 
mus in einem Sukzessionsmodell als Reaktion auf klassische Geschlossenheit 
bestimmt, nämlich 


als künstlerische Haltung..., die auf die Periode einer in ihren Grundan- 
schauungen und künstlerischen Mitteln geschlossenen, Klassischen Hochlei- 
stungsphase folgt und die diese harmonische Welt der Gedanken und Formen 
aufzulösen beginnt: sei es ins Bizarr-Spielerische und ins Paradoxe, sei es ins 


!® Seidensticker 1982, 247. 

'® Vgl. aus dem Bereich der vorher erwähnten Arbeiten besonders Friedländer 1933 zur 
hellenistischen Dichtung; Effe 1993 (nur) zur alexandrinischen Poesie, die sich von der 
„Klassik“ zu radikaler Innovation habe „provozieren“ lassen. 

'® Vgl. dazu Curtius 1961, 277-305, bes. 277f. („Klassik und Manierismus“) und das 
Referat bei Burck 1971, 14f. 

"1 Curtius 1961, 277. 


50 Dialog der Tragiker 


pathetisch Aufgetriebene und Überladene. Danach erscheint der Manierismus 
als eine antiklassische Periode, die ... sich mit einer gewissen Regelmäßigkeit 
in Europa als polare Erscheinung zu jeder Klassik entwickelt hat: in der 
Spätantike, Spätgotik, Spätrenaissance und schließlich in unserem Jahr- 
hundert.!”? 


Am Schluß dieser Definition nimmt wunder, daß Burck sowohl den Hellenismus 
als auch die ‚Spätklassik‘ der griechischen Literatur im 5. und 4. Jahrhundert v. 
Chr. ausspart, obwohl er mit guten Gründen die Berechtigung betont, „einzelnen 
Kunstwerken und Epochen der griechischen und römischen Literatur- 
entwicklung in Analogie zu verwandten Perioden der späteren abendländischen 
Literatur den Charakter des Manierismus zuzusprechen“;'”” auch hier bringt er 
freilich aus der griechischen Literatur nur Gorgias als Beispiel und vernach- 
lässigt die Tragödie, wohl weil er sich im Speziellen vornehmlich dem 
Manierismus der römischen Dichtung „vom Ende der Regierung des Augustus 
bis zum Tode Domitians“ widmet.'’* Hier wird klar, daß für Burck, trotz 
einzelner anderslautender Töne, Manierismus vor allem ein Phänomen von 
Epochen, weniger, d. h. erst in zweiter Linie, ein Charakteristikum von Kunst- 
werken und individuellen Stiltendenzen bleibt. Sein Ansatz läßt sich also am 
besten weiterführen, indem man diese Schwergewichte vertauscht und zunächst 
nur vom Individualstil ausgeht, der, wie Curtius erkannt hat, ‚anti-klassisch‘ sein 
kann, auch wenn er „mit irgendeiner Klassik gleichzeitig“ ist. 

In jüngster Zeit hat Don Fowler (1956-1999) das Konzept der ‚romantic irony‘ 
in einem methodisch souveränen und fachlich innovativen Beitrag als Antithese 
zu (vermeintlicher oder tatsächlicher) ‚klassischer‘ Geschlossenheit in der Form 
eines selbstreflexiven, die Illusion brechenden Demaskierens der Poesie durch 
den Poeten (und den Leser) neu profiliert:!” 


the ironic unmasking of reality is not simply a negative act, but one in which 
the reader is enabled to accept a sublimity. ... 

In this form of Romantic Irony, the text is constantly self-conscious, with all 
the familiar devices of mise en abyme, and author and reader alike con- 
tinually meet with doubles and surrogates in the work.” 


In einzelnen Kurzinterpretationen von „classical literature‘, namentlich aus dem 
Bereich der hellenistischen und römischen Poesie, vermag Fowler die so ver- 
standene ‚Romantische Ironie‘ als Deutungsmaxime fruchtbar zu machen, um 


"2 Burck 1971, 14. 

173 Burck 1971, 16. 

'# Burck 1971, 19. 

"5 Don Fowler, Postmodernism, Romantic Irony, and Classical Closure, in: Fowler 
2000, 5-33. 

"76 Fowler 2000, 10. 
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sie am Schluß - in bewußter Anfechtbarkeit — zu „the only attitude towards 
antiquity that it is possible for us now to take“!”” zu überhöhen. Wir werden zu 
prüfen haben, inwieweit sich diese interpretative Haltung bei tragischen Texten 
bewähren kann, gestehen aber schon jetzt, daß sie uns für Euripides weitaus 
passender zu sein scheint als etwa für Sophokles. 


Es hat sich gezeigt, daß eine an den Epochenbezeichnungen orientierte Nomen- 
klatur zur Bestimmung individuellen poetischen Stils grundsätzlich instruktiv 
sein kann. Freilich bedarf ein solches ‚System‘ wesentlicher Modifikationen. 
Zunächst sollte man sich bei der Interpretation ‚großer‘ Texte und ihrer Dichter 
auf (Hypo)thesen stützen, die bewußten Gestaltungsintentionen den Vorrang vor 
Verfallsschemata und abwertenden Epochenteleologien einräumen. Zweitens 
sollte man sich für den Gesichtspunkt des fortlaufenden ‚Dialogs‘ der Tra- 
gödiendichter öffnen, die im Schaffenskontext der attischen Theaterpraxis des 5. 
Jahrhunderts v. Chr. mit ihren Werken immer gleichzeitig agieren, d. h. eigene 
künstlerische ‚Thesen‘ entwickeln und auf entsprechende ‚Thesen‘ ihrer ‚Kon- 
kurrenten‘ reagieren. 

Die Beispiele des ‚Klassikers‘ Sophokles und des ‚Manieristen‘'”® Euripides 
bieten nun die in der Antike fast einmalige Chance der synchronischen Betrach- 
tung einer solchen literarhistorischen Entwicklung einer Gattung. Ähnlich gute 
Bedingungen vergönnt uns die Überlieferungslage allenfalls erst wieder bei 
Euripides’ römischem Congenius Ovid und dessen ‚klassischem‘ Provokateur 
Vergil. Indes bilden die schöpferischen Jahre Vergils und Ovids — ganz im 
Gegensatz zu denen von Sophokles und Euripides — eine recht kleine Schnitt- 
menge. 


Es erscheint also methodisch belangvoll und erfolgversprechend, zwei bislang 
zumeist isoliert entwickelte ästhetische Theoreme, nämlich die ‚Schönheit‘ der 
‚Klassischen‘ Tragödie und die ‚Schönheit‘ von Ebenmaß, Angemessenheit und 
Ausgewogenheit, also Harmonie, anhand von Parametern wie ‚Konzentrik‘, 
‚Proportionalität‘, ‚sinnstiftende Leitmotive‘ gemeinsam zu betrachten und mit 
ihren jeweiligen ‚Antithesen‘ (wie ‚Exzentrik‘, ‚Unmaß‘, ‚Paradox‘ usf.) zu ver- 
gleichen. 


"7 Fowler 2000, 33. 
"18 Bezeichnend für die stereotype Tradition dieses Etiketts ist etwa auch die Art, wie A. 
W. Schlegels Verdikt über die ‚manierierte‘ Euripideische Stichomythie Schule gemacht 


hat; vgl. dazu den instruktiven, weil sehr genauen Forschungsüberblick bei Schwinge 
1968, 15-19, bes. 16. 
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3. Proportion und Perfektion: 
Maß und Struktur als Merkmale des klassischen Stils 


Von zwei ganz hohen Dingen: Maß und Mitte, redet 
man am besten nie. Einige wenige kennen ihre 
Kräfte und Anzeichen, aus den Mysterien-Pfaden 
innerer Erlebnisse und Umkehrungen: sie verehren 
in ihnen etwas Göttliches und scheuen das laute 
Wort. Alle übrigen hören kaum zu, wenn davon 
gesprochen wird, und wähnen, es handele sich um 
Langeweile und Mittelmäßigkeit. 

(Friedrich Nietzsche, 1886)'”? 


Nietzsche zum Trotz werden die am Diskurs über ‚klassische Schönheit‘ Teil- 
nehmenden offenbar niemals müde, diese „zwei ganz hohen Dinge“ oder ihre 
engen Verwandten ‚Symmetrie‘, ‚Harmonie‘, ‚Ausgeglichenheit‘, ‚organische 
Geschlossenheit‘ etc. als (Not)behelfe für die Vergegenständlichung und Veran- 
schaulichung von mehr oder minder tautologischen Begeisterungsfloskeln zu 
gebrauchen. Eignen sie sich als Methoden für das dringende Desiderat einer 
Konkretisierung und damit Erklärung des ‚Zauberhaften‘? 

Die Ästhetik der symmetria bzw. der „An-“ oder „Zugemessenheit“ im Sinne 
des πρέπον, decorum, aptum o.ä. hat jedenfalls schon in der Antike eine lange 
Tradition, die bis zu den Anfängen der Literaturkritik und -theorie zurückreicht. 
Es ist wohl kein Zufall, daß das „Motto des europäischen Klassizismus“!®° einer 
Passage des Platonischen Dialogs Philebos entlehnt ist, in der Sokrates ‚Schön- 
heit‘ als ‚Maß‘ und wohlproportionierte ‚Mischung‘ von Gegensätzlichem be- 
stimmt: 


ZN. Τὴν τοῦ ἴσου καὶ διπλασίου (γένναν), καὶ ὁπόση παύει πρὸς 
ἄλληλα τἀναντία διαφόρως ἔχοντα, σύμμετρα δὲ καὶ σύμφωνα 
ἐνθεῖσα ἀριθμὸν ἀπεργάζεται. “᾿... 
Οὐκοῦν ἐκ τούτων ὧραί τε καὶ ὅσα καλὰ πάντα ἡμῖν γέγονε, τῶν 
τε ἀπείρων καὶ τῶν πέρας ἐχόντων συμμειχθέντων; δ 
17 Menschliches, Allzumenschliches II 230, in: Friedrich Nietzsche, Werke in drei 
Bänden, hg. von Karl Schlechta, München 1954, I 829. 
'% Fuhrmann 1973, 80 im lesenswerten Kapitel über das Schönheitskonzept Platons (77- 
80), aus dem er freilich „keinerlei Konsequenzen für die Kunsttheorie gezogen“ habe 
(80). 
15} Plat. Phil. 25d11-e2; ähnl. dann 2636-8 Kai μὴν Ev γε χειμῶσιν καὶ πνίγεσιν 
ἐγγενομένη τὸ μὲν πολὺ λίαν καὶ ἄπειρον ἀφείλετο, τὸ δὲ ἔμμετρον καὶ ἅμα 
σύμμετρον ἀπηργάσατο (Und wenn sie [die richtige Mischung] nun bei Kälte und 
Hitze eintritt, dann beseitigt sie das Übermäßige und Grenzenlose und bewirkt statt- 
dessen Ebenmaß und Gleichmaß). 
"2 Plat. Phil. 26b1-3. 
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Sokrates: Die ‚Sippe‘ des Gleichen und Doppelten, und jede andere, die dem 
Mißklang des Gegensätzlichen ein Ende bereitet und durch das Einbringen 
von Zahlen(verhältnissen) Ausgewogenheit und Einklang erzeugt.” ... 
Kommt also bei uns ausgewogenes Klima und alles, was ‚schön‘ ist, etwa 
nicht dadurch zustande, daß sich Unendlich-Grenzenloses und Endlich-Be- 
grenztes mischen (durch Mischung ausgleichen)? 


Daß ‚Ordnung‘ im Sinne von ‚Handlungsökonomie‘ ein wichtiges, wenngleich 
nicht immer entscheidendes Kriterium gewesen ist, zeigt Aristoteles’ zwie- 
spältiges Urteil über Euripides in poet. 1453a28-30: καὶ ὁ Εὐριπίδης, ei Kai 
τὰ ἄλλα μὴ εὖ οἰκονομεῖ, ἀλλὰ τραγικώτατός γε τῶν ποιητῶν φαίνεται 
(und Euripides, so anfechtbar die ‚Ökonomie‘!?* bei ihm ansonsten ist, er scheint 
doch der in höchstem Maße ‚tragische‘ Dichter zu sein). Donald W. Lucas’ 
Exegese dieser vielzitierten Stelle liest sich wie ein weiterer Beitrag zur 
Gruppierung der ‚großen Drei‘: 


Euripides is the most tragic in the sense that he is the most heart-rending of 
the poets. / A play such as Troades is more pathetic, not to say more 
sentimental, than anything written by Aeschylus or Sophocles; his characters 
and his situations are nearer the level of ordinary life." 


Eine beliebte literaturtheoretische Spielart der Lehre von ‚Maß‘ und ‚Mitte‘ ist 
die Doktrin von Einheit, Ganzheit und Ordnung des poetischen Werkes, die 
etwa Horaz in Anlehnung an Aristoteles entwickelt hat.'”° Für unseren Zusam- 
menhang ist besonders wichtig, daß Aristoteles zufolge erst der Dreiklang von 
Anfang, Mitte und Schluß das ‚Ganze‘ (einer Tragödie) konstituiert (Aristot. 
poet. 1450b26f. ὅλον δέ ἐστιν τὸ ἔχον ἀρχὴν καὶ μέσον καὶ τελευτήν [ein 
Ganzes aber ist etwas, das Anfang, Mitte und Schluß aufweist]) und ‚Schönheit‘ 
auf Proportionalität beruht (1450b36f. τὸ γὰρ καλὸν Ev μεγέθει καὶ τάξει 


185 Dorothea Frede, Platon. Philebos. Übersetzung und Kommentar, Göttingen 1997, 31 


übersetzt den Schlußteil: „ ... kommensurabel macht und harmonisiert“. In ihrem Kom- 
mentar-Essay zu den ‚harmonischen Mischungen‘ (194-200) geht sie leider nicht auf 
ästhetische Fragen ein. 

154. οἰκονομεῖν ist ausweislich der Scholien der Terminus technicus für die Organisation 
und Anlage des Plots, vgl. dazu Else 1967, 404 und Lucas 1968, 147. 

19° Lucas 1968, 1476. 

156 Vgl. dazu Fuhrmann 1973, 20-22 (zu Aristot. poet., ΚΡ. 7/8) und 103f. (zu Hor. ars 1- 
45). Zur Poetologie von Horaz’ Ars vgl. David Armstrong, The Addressees of the Ars 
poetica: Herculaneum, the Pisones and Epicurean Protreptic, MD 31, 1993, 185-230; 
Gustav Adolf Seeck, Eine satirische Ars poetica für Piso. Bemerkungen zu Form und 
Absicht von Horaz epist. 2,3, A&A 41, 1995, 142-160. 
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ἐστίν [Denn Schönheit beruht auf ‚Größe(nverhältnissen)‘ und ‚(An)Ord- 
nung‘)). 

Horaz läßt seinen (satirischen) praeceptor poeticus im Anfangsteil der Ars 
poetica eine Abbreviatur dieser Lehre vortragen, die man auf folgenden Vers 
zuspitzen kann: ars 23 denique sit quidvis, simplex dumtaxat et unum (schließ- 
lich es sei, was es will, solang es nur ‚einfach‘ und ‚eins‘ bleibt).'?” Zentral sind 
für diese ‚Einheit‘ und ‚Einfachheit‘ auch /ucidus ordo (klare Ordnung) (ars 41; 
vgl. wieder 42) und totum (Geschlossenheit) (34). Dieses Konzept macht sich 
etwa Antonie Wlosok zueigen, wenn sie in den Werken der römischen „Gipfel- 
poeten“ Vergil und Horaz folgende Charakteristika des ‚Klassischen‘ entdeckt: 
3... Verbindung neoterischer Sorgfalt, strengen kallimacheischen Kunstver- 
ständnisses und verfeinerten, hellenistischen Geschmacks mit einem am Prinzip 
des Angemessenen orientierten Takt, mit Sinn für Maß und Ausgewogenheit, 
mit Streben nach Ordnung und Klarheit“.'”® Bemerkenswert ist hier die Idee 
einer Art ‚Dämpfung‘ ‚nachklassisch‘-exuberanter Elemente wie kallima- 
cheischer doctrina mittels ‚klassischer‘ Formgebung. 

In der Architektur(theorie) genießt die Ästhetik von Maß und Proportionalität 
naturgemäß besondere Prominenz: Vitruv etwa feiert die Symmetrie als 
Herzstück der Tempelarchitektur, definiert sie als Kunst der Proportionen, d. h. 
eines ausgewogenen Arrangements der Teile zu einem Ganzen, und illustriert 
ihr Wesen am Beispiel des menschlichen Körpers: 


Aedium compositio constat ex symmetria, cuius rationem diligentissime 
architecti tenere debent. ea autem paritur a proportione, quae graece 
avaroyıc dicitur. proportio est ratae partis membrorum in omni opere 
totiusque commodulatio, ex qua ratio efficitur symmetriarum. namque non 
potest aedis ulla sine symmetria atque proportione rationem habere 
compositionis, nisi uti hominis bene figurati membrorum habuerit exactam 
rationem. 


Die Anlage von Tempelbauten steht und fällt mit der Symmetrie, auf deren 
Stimmigkeit Architekten höchste Sorgfalt verwenden müssen. Diese 
wiederum entsteht durch Proportionalität (griech. analogia). Proportionalität 
ist die maßgerechte Ausgeglichenheit jeweils stimmiger Anteile der Bauglie- 
der und des Ganzen an einem Gesamtwerk. Denn kein Tempel kann ohne 
Symmetrie und Proportionalität eine stimmige Anlage aufweisen, die er nur 


187 Unter diesem Motto betrachtet Sharrock 2000, 16-18 die Ars poetica in theoretischem 


Kontext, wobei sie die Suche nach ‚Einheit‘ und ‚Ganzheit‘ als Merkmal ‚zentripetaler‘ 
Formen der Lektüre erweist, vgl. bes. 18: „Since no work is really simplex et unum, and 
we would not be able to read it if it were, Horace is thinking about how the poet 
produces a work (and the reader reads a work) in which the intratextual activity of the 
parts makes it a text — makes it readable“. 

ἐδ Wlosok 1993, 334. 

'® Vitr, 3,1,1; vgl. auch 3,1,3; 3,1,9 u. ö. 
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gewinnt, wenn er wie bei einem wohlgestalteten Menschen eine genau 
ausgewogene Stimmigkeit der Bauglieder aufweist. 


Von hier aus ist es nur noch ein kleiner Schritt bis zur Analogie zwischen Bau- 
und Bildkunst auf der einen und literarischen Kunstwerken auf der anderen 
Seite. Nicht von ungefähr sprechen wir vom ‚Bauplan‘, ja von der ‚Architektur‘ 
einer Tragödie und von ‚Struktur‘gesetzen einer literarischen Gattung. Daß sich 
solche Metaphorik und die ihr entsprungenen Vergleiche gerade im ‚Klassik‘- 
diskurs aufzudrängen scheinen, sollen die folgenden drei Beispiele belegen: 
Meinte Albin Lesky 1935: „Vor einem klassischen Kunstwerk, sei es die Anti- 
gone oder die lemnische Athene, haben wir das Gefühl, daß hier irgendwie 
Gegensätzliches aufgehoben ... ist“, so brachte es Karl Reinhardt wenige 
Jahre später auf folgenden Punkt: „Sophokles wird fürs Theater, was Pheidias 
für die bildende Kunst“.'”' Selbst der Klassik-Skeptiker Ernst Robert Curtius hat 
auf die Analogie zurückgegriffen, um seiner ‚Wesensbestimmung‘ des Klas- 
sischen mehr Plastizität zu verleihen: 


Die Klassik des Rafael wie des Phidias empfinden wir als die zur Idealität er- 
hobene Natur. Freilich bleibt jeder Versuch, das Wesen großer Kunst begriff- 
lich zu umschreiben, ein Notbehelf. Aber dieselbe Formel würde doch wohl 
auch das treffen, was uns an Sophokles, an Virgil, an Racine und Goethe als 
„klassisch“ berührt.'”? 


Die modernen Wurzeln solcher Parallelisierungen reichen zumindest bis auf 
Johann Joachim Winckelmanns Gedanken über die Nachahmung der griechi- 
schen Werke in der Malerei und Bildhauerkunst (1755) und auf die kritische 
Replik zurück, die Gotthold Ephraim Lessing in seiner bedeutenden Schrift 
Laokoon: oder über die Grenzen der Malerei und Poesie (1729-1781) 1766 
erstmals veröffentlichte. Winckelmann handelt in seiner berühmt gewordenen 
Skizze von der Klassizität der griechischen Künstler zwar in erster Linie vom 
Bildhauer und seinem Werk; doch da er ins Allgemeine strebt und einer Epoche 
ihren Stempel aufdrückt, meint er mit „der Künstler‘ im weiteren Sinne natür- 
lich auch den Architekten, den Literaten, den Tragödiendichter: 


Das allgemeine vorzügliche Kennzeichen der griechischen Meisterstücke ist 
endlich eine edle Einfalt, und eine stille Größe, sowohl in der Stellung als im 
Ausdrucke. ... 

Der Ausdruck einer so großen Seele gehet weit über die Bildung der schönen 
Natur: Der Künstler mußte die Stärke des Geistes in sich selbst fühlen, 
welche er seinem Marmor einprägete. Griechenland hatte Künstler und Welt- 


'% Lesky 1935, 448. 
191 Reinhardt 1948, 445 = 1972, 88. 
152 Curtius 1961, 277. 
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weise in einer Person, und mehr als einen Metrodor. Die Weisheit reichte der 

Kunst die Hand, und blies den Figuren derselben mehr als gemeine Seelen 
193 

ein. 


Noch deutlicher wird Winckelmann, wenn er in diesem Zusammenhang das 
heroische Pathos des tragischen Helden mit dem in Stein gehauenen Leidens- 
ausdruck vergleicht: „Laokoon leidet, aber er leidet wie des Sophokles Philo- 
ktet: sein Elend gehet uns bis an die Seele; aber wir wünschten, wie dieser große 
Mann, das Elend ertragen zu können“.'”* 

Blicken wir also wieder auf den mustergültigen Beispielsfall der griechischen 
Tragiker, so bemerken wir, daß schon in der Antike als Vorzug des Sophokles 
die συμμετρία (symmetria) seiner Stücke gerühmt wurde. In der freilich stark 
kompilatorischen und schematisierten hellenistischen Dichterbiographie, die uns 
über Sophokles erhalten ist, bedeutet die an ihm gelobte Fähigkeit des συμ- 
μετρεῖν (symmetrein) offenbar so etwas wie exaktes Timing und geschickte 
Placierung der Charakterzeichnung: 


οἷδε δὲ καιρὸν συμμετρῆσαι καὶ πράγματα, ὥστ᾽ ἐκ μικροῦ 
ἡμιστιχίου ἢ λέξεως μιᾶς ὅλον ἠθοποιεῖν πρόσωπον. (Vita Soph. 21) 


Er war auch Meister darin, den glücklichen Moment und den Handlungs- 
verlauf aufeinander abzustimmen, so daß es ihm (oft) gelang, aus einem 
winzigen Halbvers oder einem einzigen Ausspruch den Charakter einer Figur 
zur Gänze zu zeichnen. 


In eine ähnliche Richtung weist die für die Plot-Konstruktion von Aristophanes’ 
Fröschen entscheidende εὐκολία als Wesenszug des Sophokles (und seiner 
Werke), die man am besten als ‚innere Ausgeglichenheit‘ und ‚maßvolle Selbst- 
bescheidung‘ deutet: Der Theatergott Dionysos hebt ihn dort mit der Charakter- 
skizze ὁ δ᾽ εὔκολος μὲν ἐνθάδ᾽, εὔκολος δ᾽ ἐκεῖ (der ist hier ein ebenso 
‚harmonischer‘ Mensch, wie er es dort gewesen ist, Aristoph. Ran. 82), über- 
deutlich vom „trickreichen Schlawiner“ Euripides ab.'”° Dabei überträgt er 
natürlich — wie es einem der komischen Strukturprinzipien der Frösche ent- 
spricht — (vermeintliche) Eigenschaften der Stücke auf die persona (comica) des 
Dichters. In die gleiche Kerbe schlägt Aristophanes’ Kollege Phrynichos, der in 
seiner Komödie Die Musen von 405 v. Chr. eine Art Nachruf auf Sophokles 


155. Johann Joachim Winckelmann, Gedanken über die Nachahmung der griechischen 


Werke in der Malerei und Bildhauerkunst (1755), hg. von Ludwig Uhlig, Stuttgart 1991, 
20. 

4 Ebd. 

"5 Aristoph. Ran. 80f. Κἄλλως ὁ μέν γ᾽ Εὐριπίδης πανοῦργος ὼν / κἂν ξυναπο- 
δρᾶναι δεῦρ᾽ ἐπιχειρήσειέ μοι (Auch wird Euripides für seinen Teil als der Schla- 
winer, der er ist, / auch diesen Fluchtversuch mit mir hierher gern wagen wollen). 
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verfaßt hat, den er zum εὐδαίμων ἀνὴρ καὶ δεξιός (vom Glück gesegneten 
Mann mit dem Herz auf dem rechten Fleck, fr. 32,2 KA) küren läßt." 

Daß man mit den Parametern ‚Maß‘ und ‚Mitte‘ nicht nur der äußeren Struktur, 
sondern auch der inneren Form Sophokleischer Tragik gerecht werden kann, 
belegt wiederum Karl Reinhardt, der in seiner Sophokles-Monographie die 
‚Mitte‘ (Zentrizität) als formbestimmendes Gestaltungsprinzip ausgemacht hat: 


Da die Sophokleische Tragik in der Lagerung menschlicher Mitten und deren 
Exzentrizität zur Mitte der göttlichen oder — was dasselbe ist -- dämonischen 
Zusammenhänge ihren Ursprung hat: so kann dieselbe tragische Unstim- 
migkeit nun entweder durch eine einzige, gewaltige Abschleuderung und 
zerstörende Vereinzelung zum Drama werden - so ist es im Aias und im 
‘König Ödipus’ -; oder es können zwei menschliche Zentren, mitsamt ihren 
Welten, beide gleich exzentrisch, um dieselbe Mitte sich bewegen, jede 
gleich sehr um ihr Gleichgewicht und Maß gebracht und aus der Bahn 
geworfen. Die Einheit des Vorgangs zeigt sich dann nicht mehr in der Ver- 
einzelung des Einen, sondern in der Lage beider zueinander und beider 
Bezug zur unsichtbaren, nur erratbaren, durch Zeichen andeutbaren Mitte des 
dämonischen Zusammenhangs. Dies zweite ergibt die Grundform für jene 
Tragödien, die man unter den gemeinsamen Begriff des Doppel-Schicksals 
bringen kann, wie der Trachinierinnen so auch der Antigone.' 


Cedric H. Whitman hat die strukturellen Implikationen seines Stilhöhen-Para- 
digmas in knappen, aber vielsagenden Strichen entwickelt: Der Gegensatz 
zwischen der „organischen Architektur“ Sophokleischer Tragödien mit ihrer 
periodischen Struktur und der „unperiodischen, episodischen und paratak- 
tischen“ Struktur Euripideischer Dramen sei frappierend.'”* 


Das Zitat lautet im Zusammenhang folgendermaßen: μάκαρ Σοφοκλέης, ὃς πολὺν 


χρόνον βιοὺς 7) ἀπέθανεν, εὐδαίμων ἀνὴρ καὶ δεξιός, )] πολλὰς ποιήσας καὶ καλὰς 
τραγῳδίας: / καλῶς δ᾽ ἐτελεύτησ᾽ οὐδὲν ὑπομείνας κακόν, fr. 32 KA (Bd. 7, Berlin/ 
New York 1989) (‚Seliger‘ Sophokles, der nach einem langen, erfüllten Leben / gestor- 
ben ist, ein vom Glück gesegneter Mann mit dem Herz auf dem rechten Fleck: / Viele 
schöne Tragödien hat er geschaffen; / und ein schöner Tod war ihm vergönnt, kein 
bißchen mußte er leiden). 

7 Reinhardt 1976, 73. 

18 Vgl. Whitman 1974, 130f., hier 130 über Sophokles: „The form of a Sophoclean 
tragedy, even in the plays so drearily misnamed diptychs, is periodic, its contours 
rounded to include actions and characters proportionably conceived, and duly subordi- 
nated to the whole. ... it admits nothing irrelevant, and omits nothing that conduces to its 
fullness of representation and symmetry of design.“, und 131 über Euripides: „Symmetry 
is no object, but rather disparity, inconcinnity, and rough edges, in a perspective where 
no places are proper to the fragments in their eternal flux. ... The result is a totally 
unperiodic form, paratactic and episodic, in which scene follows scene because it does, 
rather than because it must“. 
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Proportion, Maß und Mitte (in äußerer wie innerer Betrachtungsweise) haben 
sich mithin nicht nur durch eine lange Tradition in Ästhetik und Literaturtheorie, 
sondern auch durch Gegenstandsgemäßheit und Aussagekraft als Parameter für 
‚klassischen‘ oder ‚anti-klassischen‘ Tragödienstil grundsätzlich legitimiert. 
Wegen der hier selbstverständlich nur in bescheidener Auswahl vorgeführten 
proteischen Wandlungsfreude und schillernden Vielfalt dieser Parameter ist eine 
Konkretisierung im Sinne einer Anpassung an die spezifischen Erfordemisse 
unserer Untersuchungsgegenstände freilich unerläßlich. 


4. Die Verwissenschaftlichung von ‚Harmonieformeln‘ durch die 
heuristischen Prinzipien der Struktur- und Patternanalyse 


Schon Karl Reinhardt hat bei seinen Einzelinterpretationen die mißliche Unbe- 
stimmtheit der „bereitliegenden allgemeinen Harmonieformeln“'” beklagt und 
sich bemüht, der mangelnden Griffigkeit durch Parameter des Stils und der inne- 
ren Form abzuhelfen. 

Wir wollen dem Übelstand in ähnlicher, freilich methodisch modermisierter 
Form mit einer ‚komparatistischen‘ Doppelstrategie begegnen. Neben die ver- 
gleichende Analyse der intratextuellen Dramenstruktur wird die intertextuelle 
Betrachtung von Motiven und Handlungsmustern (Patterns) treten. In beiden 
Bereichen offenbart die bisherige Forschung, wie ich in diesem Kapitel doku- 
mentieren werde, trotz guter Ansätze noch folgenschwere Lücken: Die vorlie- 
genden Strukturanalysen sind methodisch äußerst uneinheitlich, oft zu wenig 
ausgewogen und verlieren, zumal wenn sie einer falsch verstandenen Selbst- 
genügsamkeit huldigen, leicht das größere Ganze der Gattung, ja selbst eng 
verwandte Exponenten aus dem Blick. Solange sie nur den Einzelfall konsta- 
tieren, ist ihr ‚struktureller‘ oder ‚komparatistischer‘ Wert nur beschränkt. Inter- 
textualitätsuntersuchungen fließen vergleichsweise spärlich und orientieren sich 
zu selten an ästhetisch-dramaturgischen Gesichtspunkten, da ‚Stoff‘geschichte 
und Prioritätsfragen weiterhin den Hauptfocus bilden. 


a) Die Suche nach der klassischen Struktur 


Hält man nach methodisch verantwortbarem Instrumentarium zur konkreti- 
sierenden Untersuchung und Beschreibung von ‚Harmonieformeln‘ wie Ausge- 
wogenheit, Ausgeglichenheit, Symmetrie usf. Ausschau, so stößt man 
unweigerlich auf den Parameter der ‚Struktur‘. Bei der Durchmusterung der 
einschlägigen Forschungsliteratur stellt sich allerdings heraus, daß ihre Frage- 
stellungen und Ergebnisse für unsere Zwecke einer Analyse der Konstruktion, 
d. h. des Bauplans eines Dramas, der Anordnung und Gewichtung seiner Teile 


159 Reinhardt 1948, 447. 
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(Elemente) in ihren Proportionen untereinander und zum Ganzen, meist wenig 
hilfreich sind. Fernzuhalten ist hierbei zunächst der ‚essentielle‘ Strukturbegriff 
des von der philologischen Tragödiendeutung in seiner Frühform rezipierten 
Strukturalismus, der die Tragödie als „Form des Mythos“ bestimmt und vor 
allem das Gestaltungsprinzip binärer Oppositionen auf tragische Konflikte 
anwendet.’ Doch auch die mehr oder minder formalistischen Detailstudien zu 
einzelnen Strukturelementen, in Aristoteles’ Terminologie: μέρη (mere), und 
deren Entwicklung tragen lediglich Bausteine zur Deutung ganzer Stücke in 
ihren Bestandteilen bei. ‚Formalismus‘ im weiteren Sinn liegt dann vor, wenn 
die Entwicklung der Kunstform der griechischen Tragödie aus der weitgehend 
isoliert betrachteten Entwicklung eines Formelementes (oder mehrerer solcher 
Elemente) abgeleitet wird, wie Walther Kranz das etwa in seinem äußerst 
wirkungsvollen Buch Stasimon. Untersuchungen zu Form und Gehalt der grie- 
chischen Tragödie (1933) unternommen hat. Ähnlich ausgerichtet ist — trotz der 
kämpferischen Beteuerung des Gegenteils durch den spiritus rector in seiner 
„Einleitung“ — das vom Schülerkreis um Walter Jens zusammengetragene 
Kompendium Die Bauformen der griechischen Tragödie.” Hier wird das 
‚Material‘ zu so unterschiedlichen formalen Bauteilen einer griechischen Tragö- 
die wie ‚Eingang‘”” und ‚Stichomythie‘””* neben der dramatischen Form der 


200 Fine gute Darstellung und ausgewogene Kritik dieser Position liefert Manfred Land- 
fester, Über Sinn und Sinnlosigkeit menschlichen Leids in den Tragödien des Sophokles. 
Zum Erkenntnisfortschritt in der neueren Sophoklesforschung, A&A 36, 1990, 53-66. 
Besonders wichtig ist der Punkt, daß der Strukturalismus an einer Binnendifferenzierung 
zwischen einzelnen Tragödien und ihren Dichtern kein Interesse zeigt, sondern nur aufs 
Allgemeine der Gattung abhebt (58). 

20] Jens 1971, XIV: „In diesem Sinne sind die Beiträge ... alles andere als ‚formalistisch‘ 
orientiert - im Gegenteil, Inventarisierung von Strukturen wird von ihnen als Inventa- 
risierung von interessebestimmten Form-Interpretamenten verstanden, mit deren Hilfe 
die Dramatiker, ihren jeweiligen Intentionen entsprechend, der Aufgabe Herr wurden, 
Wirklichkeit in progressiv entwickelter Technik distanziert zu beschreiben“. 

202 Jens 1971. 

205 Hans Werner Schmidt, Die Struktur des Eingangs, in: Jens 1971, 1-46, der, auf Nestle 
1930 fußend, unter dem Begriff ‚Eingang‘ die traditionellen Formelemente ‚Prologos‘ 
und ‚Parodos‘ zusammenfaßt. Speziellere Forschungen zu den Prologen finden sich bei 
Max Imhof, Bemerkungen zu den Prologen der sophokleischen und euripideischen 
Tragödien, Winterthur 1957 und - vor allem -- bei Erbse 1984. Letzterer bietet eine 
instruktive Dokumentation von (Ab)Wertungstendenzen, die Urteile von Dichtern und 
Philologen seit Aristophanes den Prologen des Euripides angedeihen ließen (Erbse 1984, 
1-20) und bemüht sich in seinen Interpretationen, die enge Verflechtung der einzelnen 
Prologe mit dem Text des nachfolgenden Spiels zu erweisen. 

2% Bernd Seidensticker, Die Stichomythie, in: Jens 1971, 183-220; vgl. schon Walter 
Jens, Die Stichomythie in der frühen griechischen Tragödie, München 1955 (Diss. 
Freiburg 1944); für Euripides ist grundlegend: Schwinge 1968, der den exzessiven 
Einsatz stichomythischer Dialoge bei Euripides funktional zu legitimieren sucht. 
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‚Hikesie‘”°° und aufführungspraktischen Dingen ‚inventarisiert‘, also statistisch 
erfaßt und (im gelungenen Fall funktional sinnvoll) klassifiziert. Aus solchem 
Blickwinkel besehen, gewinnt die Form der partikulären, aus ihren Verfugungen 
gelösten Bausteine leicht ein zu großes Eigenleben, ja ein Übergewicht über der 
Form und Gestalt(ung) des Gesamtbaus einer Tragödie oder einer ‚Szene‘. Nie 
darf man aus den Augen verlieren, daß die genannten ‚Bauformen‘ lediglich als 
unterschiedliche Mittel und vorgegebene Werkzeuge zum Zweck der Entfaltung 
und Artikulation einer durchgehenden und damit über diese Formen hinaus- 
weisenden, weil diese prägenden und verbindenden dramatischen Handlung 
bedeutsam sein können. Diese Erkenntnis gilt auch als Interpretationsmaxime 
der allzu gern aus ihren Kontexten herausgelösten Chorlieder.”'° 

Näher stehen unserer ‚ganzheitlichen‘ Konstruktionsbetrachtung die zumeist in 
Tübingen entstandenen Strukturanalysen einzelner Stücke oder Werkgruppen 
(namentlich) des Sophokles und Euripides, die allerdings nach Zielsetzung und 
Akkuratesse äußerst heterogen ausgefallen sind und zudem nicht für das 
gesamte Textcorpus vorliegen.’ Sie fehlen etwa für die uns besonders inter- 
essierenden Stücke Trachinierinnen’” und Hippolytos. Oft wird die Analyse 


205 Josef Kopperschmidt, Hikesie als dramatische Form, in: Jens 1971, 321-346; vgl. 
schon Kopperschmidt 1967; fundamental: Peter Burian, Suppliant drama. Studies in the 
form and interpretation of five Greek tragedies, Diss. Princeton 1971. Unlängst sind zwei 
wichtige Dissertationen erschienen, die diesen Dramentyp und seinen engen Athenbezug 
durch souveränen Einsatz der literatur- und kulturwissenschaftlichen Methoden unserer 
Zeit neu erschließen: Jonas Grethlein, Asyl und Athen. Die Konstruktion kollektiver 
Identität in der griechischen Tragödie, Stuttgart/Weimar 2003 (Diss. Freiburg 2002) und 
Rüdiger Bernek, Dramaturgie und Ideologie. Der politische Mythos in den Hikesie- 
dramen des Aischylos, Sophokles und Euripides, München/Leipzig 2004 (Diss. Regens- 
burg 2003). 

206 Neuere Synopsen zu diesem ebenso wichtigen wie strittigen Element bieten etwa 
Burton 1980; Gardiner 1987; Hose 1990/1991; Peter Riemer/Bernhard Zimmermann 
(Hg.), Der Chor im antiken und modernen Drama, Stuttgart /Weimar 1999 (Drama 7). 

“7 Einschlägig sind hier die folgenden Arbeiten: Ludwig 1954; Hans Werner Schmidt, 
Das Spätwerk des Sophokles. Eine Strukturanalyse des Ödipus auf Kolonos, Diss. 
Tübingen 1961; Gerd Kremer, Strukturanalyse des Oidipus Tyrannos von Sophokles, 
Diss. Tübingen 1963; Matthiessen 1964, bes. die Kap. 1 (Aufbau und Datierung der 
„Taurischen Iphigenie“ und der „Helena“, 16-65) und 2 (Aufbau und Datierung der 
„Elektra“ des Euripides, 66-88); Joachim Goth, Sophokles, Antigone. Interpretations- 
versuche und Strukturuntersuchungen, Diss. Tübingen 1966; Bretzigheimer 1968; 
Reinart Grütter, Untersuchungen zur Struktur des sophokleischen Aias, Diss. Kiel 1971; 
Monika Schwinge, Die Funktion der zweiteiligen Komposition im Herakles des 
Euripides, Diss. Tübingen 1972; Jens Uwe Schmidt, Sophokles, Philoktet. Eine Struktur- 
analyse, Heidelberg 1973. 

208 Die umfängliche und inspirierende Arbeit von Gregory Weimer Dickerson (Dicker- 
son 1972) bietet keine Strukturanalyse, sondern eine fortlaufende Interpretation der 
Trachinierinnen in Form eines close reading. 
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von „Anlage und Form des gesamten Dramas“”® mit Einlagen zu den 
unterschiedlichsten philologischen (oder rhetorischen) Problemen verschnörkelt 
und nicht selten zur ‚szenenweise‘ fortschreitenden Gesamtinterpretation aus- 
gebaut. 

Zwei gegenläufige Extremfälle sind erwähnenswert. In einer zu wenig beach- 
teten Sophoklesstudie sucht Jean Irigoin die symmetrische Anlage von Einzel- 
dialogen, Szenen und ganzen Stücken (EI., Phil. und Oid. C.) aufgrund der rein 
arithmetisch ermittelten Anzahl der von den dramatis personae gesprochenen 
Trimeter zu erweisen.?'° Sehr problematisch ist bei diesem Vorgehen, daß nicht 
allein die Lieder des Chores und andere Iyrische Passagen, sondern auch der 
Plot als solcher dezidiert ausgeblendet werden.?'' So deckt Irigoin zwar verblüf- 
fende Korrelationen und Symmetrien auf, die er schematisch veranschaulicht, 
bleibt aber die Interpretation seiner Befunde mit Blick auf das ganze Gewebe 
eines Dramas weitgehend schuldig.”'” Umgekehrt liegen die Dinge bei der 
Makrostrukturanalyse der Orestie des Aischylos, die Lutz Käppel erstellt hat. Er 
reduziert ‚Struktur‘ nämlich auf Ursache-Wirkungs-Beziehungen von Hand- 
lungen im Rahmen des Plots, konzentriert sich also auf Relationen und läßt 
Proportionen sowie ‚Arrangements‘ von Strukturelementen unbeachtet.?'? 

Da sich Strukturanalysen typischerweise mit den Relationen der Teile eines 
Textes untereinander und mit dem Textganzen befassen sowie die Inter- 
dependenz von Partialität und Gesamtsinn ergründen, sind sie ein ideales 
Anwendungsgebiet für die noch recht junge Theorie der ‚Intratextualität‘. Sie 
wurde im Zuge der ‚Neuen Kritischen Theorie‘ entwickelt und bislang vornehm- 
lich für Interpretationen solcher Werke fruchtbar gemacht, deren ‚klassische‘ 
Ganzheit Zweifeln unterliegt. ‚Unklassische‘ Fragmentierung wird dabei zuneh- 
mend als textuelle Strategie gedeutet und nicht mehr als mangelnde Geschlos- 
senheit gerügt.?'* 

Auf unserer Suche nach ‚Klassik‘-Kriterien scheint also Eklektizismus 
angeraten: Es gilt die vorliegenden Studien zur ‚Architektur‘ von Tragödien- 
209 Bretzigheimer 1968, 2. 

29 Irigoin 1983. 

2} Irigoin 1983, 39. 

“12 In die gleiche Kerbe schlägt auf seiten der Euripidesforschung Werner Biehl mit 
seinen Untersuchungen zur „Planungsökonomie“ in einzelnen Dramen des Euripides, 
vgl. Biehl 1982; ders., Die quantitative Formgestaltung in Euripides’ Kyklops, Hermes 
105, 1977, 159-175; ders., Zur Planungsökonomie der Tetrameterszenen in Euripides’ 


Ion, Philologus 121, 1977, 301-305; am ausführlichsten Biehl 1997 mit einer Mono- 
graphie zur Hekabe. 

Lutz Käppel, Die Konstruktion der Handlung der Orestie des Aischylos. Die Makro- 
struktur des “Plot” als Sinnträger in der Darstellung des Geschlechterfluches, München 
1998; vgl. dazu meine Rez. in Gnomon 74, 2002, 390-398. 

”4 Die theoretischen Grundlagen, Interpretationsmodelle und einige Anwendungs- 


möglichkeiten beschreibt Sharrock 2000 (mit zahlreichen Hinweisen auf Spezial- 
literatur). 
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‚gebäuden‘ auf ihre methodische Substanz und damit auf ihre Verwendbarkeit 
für unsere zunächst intratextuell angelegte Symmetrie- und Konzentrikanalyse 
hin zu befragen. Bald schält sich dabei das Manko heraus, daß man bislang fast 
ausnahmslos die der Struktur zugrundeliegende Bau-texvn (techne) einzelner 
Stücke oder Stückgruppen eines Autors studiert und dabei deren Eingebunden- 
heit in die Konventionen und Konditionen von Genos und Agon zu gering 
veranschlagt hat. Tiefer schürfende Strukturuntersuchungen mit entschieden 
vergleichender Zielsetzung bleiben infolgedessen ein Desiderat. 


b) Mythos, Motiv und Handlungsmuster (Pattern): 
Intertextualität als textuelle Kommunikation in der attischen Tragödie 


Die „Handlung(en)“, welchen der Dramatiker in einem μῦθος (mythos) im 
Sinne des Aristoteles, modern gesprochen: in einem Plot, Struktur im oben 
beschriebenen Sinne verleiht, Handlungen also, die er, jetzt aristotelisch gespro- 
chen: „zusammenstellt“,*'° verdanken sich einem Reservoir von Motiven und 
Motivkomplexen resp. Handlungsmustern?'° (patterns). Diese sind mytho- 
‚chronologisch‘ zumeist im Grenzbereich zwischen den Göttermärchen und der 
sagenumrankten Frühgeschichte Griechenlands angesiedelt. 

Den Grenzbereich zwischen traditioneller Formanalyse und modernen Pattern- 
Studien markieren zwei einflußreiche deutsche Euripidesarbeiten aus den 1950er 
Jahren: Wolf Hartmut Friedrich betrachtet in Euripides und Diphilos. Zur 
Dramaturgie der Spätformen die Schöpfungen der „drei Tragiker‘“ grundsätzlich 
als große Kunstwerke, „die sich aus dem Strom der Literaturgeschichte heraus 
ins Zeitlose“ heben.”'’ Bei seinen Untersuchungen der in charakteristischer 
Weise unterscheidbaren Ausformungen eines mehr oder minder vorgegebenen 
Sagenmaterials legt er also erfreulicherweise künstlerische Gesichtspunkte zu- 
grunde. So erzielt er etwa im Kapitel „Paradoxe Handlungen und Charaktere“ ,?' 
in dem er vor allem Sophokles’ Elektra betrachtet, eindrucksvolle Ergebnisse. 
Freilich steht er noch merklich im Bann der Rekonstruktions- und Abhän- 
gigkeitsphilologie und zeigt sich daher zu stark auf genetisch-kompositorische 
Fragestellungen fixiert.’'” Auch wirkt der von ihm postulierte Variations- 


> Vgl. Aristot. Poet. 1450a15 μέγιστον δὲ τούτων ἐστὶν ἡ τῶν πραγμάτων 
σύστασις. ... a22f. ὥστε τὰ πράγματα καὶ ὁ μῦθος τέλος τῆς τραγῳδίας, τὸ δὲ 
τέλος μέγιστον ἁπάντων (Das wichtigste davon aber ist die Zusammenstellung/das 
Arrangement der Handlung[selemente] ... Daher sind Handlung[selemente] und Plot die 
Hauptsache bei der Tragödie, die Hauptsache aber ist das allerwichtigste). 

216 So lautet die Terminologie von Seidensticker 1982, 199f., hier 200. 

2:7 Friedrich 1953, 5. 

?$ Friedrich 1953, 150-170. 

219 Im Kapitel über den Hippolytos des Euripides sucht er etwa über die „Zusätze 
Senecas“ (113-118) zur „Urhandlung“ (118-133) vorzudringen. 
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mechanismus (etwa: „Merkwürdigkeiten“ erklären sich aus dem Bestreben des 
Dichters, unbedingt etwas Neues zu bieten: Das Ursprüngliche [Frühere] ist das 
Reibungslose, das keine Angriffsflächen für Kritik bietet) etwas naiv und 
schematisch. 

Wenige Jahre nach Friedrich versuchte Hans Strohm eine „organische“ Inter- 
pretation der dramatischen Form des Euripides, bei der er die „Teile“ als 
„Triebkräfte“ im Ganzen eines Stückes analysierte. Als „dramatische Einzel- 
formen“ betrachtet Strohm agön (Streitgespräch) und „Altarmotiv“, „Opfer- 
motiv“??! sowie — auf Vorarbeiten Friedrich Solmsens fußend””- - „Intrige und 
Wiedererkennung“. Durch die Verquickung der Einzelformuntersuchung mit — 
leider nur ansatzweise entwickelten -- Beobachtungen zum Bauplan der Stücke 
hat er einen ganz wichtigen Schritt vorwärts getan, ὁ wenngleich er immer noch 
etwas mehr formal-formalistisch als dramaturgisch-narratologisch interessiert 
war. 

Als Vater der eigentlichen Pattern-Forschung aber darf Richmond Lattimore 
(1906-1984) gelten. Er hat der narratologischen Dimension der Tragödie als 
„Erzählung von Geschichten“ beherzt zu ihrem Recht verholfen und dazu das 
Corpus der 32 erhaltenen attischen Tragödien auf die ihnen zugrundeliegenden 
„einfachen Geschichten“ hin untersucht. In seinen Lord Northeliff Lectures an 
der University of London hat er im Mai 1961 einen konzisen Überblick über 
wichtige Story Patterns in Greek Tragedy gegeben, ohne Anspruch auf 
Vollständigkeit zu erheben.””* Neben die seines Erachtens aufgrund allzu aristo- 
telischer Sichtweise überschätzten ἁμαρτία (hamartia [Fehler/Irrtum])-Patterns 
im engeren Sinn” stellt er zunächst die Patterns von „Überhebung und 


220 Strohm 1957, 3-49. 

22: Strohm 1957, 50-63. 

222 Vgl. Friedrich Solmsen, Zur Gestaltung des Intriguenmotivs in den Tragödien des 
Sophokles und Euripides, Philologus 87, 1932, 1-17 (= Friedrich Solmsen, Kleine 
Schriften I, Hildesheim 1968, 141-157) und Friedrich Solmsen, Euripides’ Ion im 
Vergleich mit anderen Tragödien, Hermes 89, 1934, 390-419 (= Kleine Schriften I 158- 
187). 

Vgl. etwa Strohm 1957, 171: „Zu sondern, um gleichzeitig durch Wiederholungen 
und Gegensätzlichkeiten für den nachdenkenden Hörer und Leser desto festere Brücken 
zu schlagen, ist ein Hauptstück der euripideischen Architektonik, die mit dem Statuieren 
von Erstarrung und Zerfall kaum getroffen erscheint“. Die hier implizierte Behauptung 
einer ‚sophokleischen‘ Leitmotivtechnik bei Euripides bedarf natürlich der Modifikation. 
Nach wie vor beherzigenswert aber ist die Warnung davor, Euripideische Gestaltungs- 
prinzipien („Architektonik“, „Leitbegriffe“‘) mit dem ästhetisierenden Verdikt einer 
„Dekadenz“ zu belegen und als „Erstarrung und Zerfall“ zu brandmarken. 

224 Lattimore 1964. 

225 Tattimore 1964, 19f. vermag in 25 der 32 erhaltenen Stücke keinen „dynamic flaw 
which operates the story and gives it shape“, zu erkennen. Er beurteilt die Charakter- 
und/oder Erkenntnisfehler der dramatis personae also nicht, wie in vielen gängigen 
Deutungen üblich, als eis ipsis hinreichende Konstituentien „des Tragischen“, sondem 
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Bestrafung“ sowie diejenigen der „Entscheidung/Wahl“.”?° Letztere Kategorie 
wird in einem Kapitel in „Hikesiedramen“ und „(Selbst-)Opferdramen“ weiter 
unterteilt.”” Im kurzen Abschnitt über „Rachedramen“ („The Revenge Play“) 
legt er eine kleine Spur zu kontrastiven Ansätzen, indem er Sophokles’ Elektra 
als „the classic revenge play‘ mit seiner geradlinigen Entfaltung des „Wie“ 
der von ethischer Fragwürdigkeit entlasteten Vergeltung den Euripideischen 
„Rachedramen“ Medea, Hekabe und Elektra mit ihren Brüchen und Paradoxien 
in Charakterzeichung und Handlungsführung gegenüberstellt. Schließlich faßt 
Lattimore unter dem Oberbegriff „Entdeckung“ („Discovery“) die Patterns des 
„Wiederfindens einer verlorenen Person“ (52f.) und die Aufdeckung von 
Illusion im „truth play“ zusammen. Im Abschnitt über „Charakter, Metaphorik, 
Rhetorik und Zeremonie (i. S. von Vorführung)“ erweitert er seine eigentliche 
Betrachtung von Patterns um eine Analyse zentraler Gestaltungsmittel, durch die 
ein Tragödiendichter die Überlieferung zur Plot-Story verwandelt.””° Dabei 
kommt er etwa auf die Bedeutung von „key-words“ bei Euripides zu sprechen 
(57£.), ohne diese Schlüsselwörter allerdings von Leitmotiven Sophokleischen 
Zuschnitts abzugrenzen. 

Offenbar unabhängig von Lattimore ist die etwa gleichzeitige Entwicklungs- 
skizze zum kombinierten „Dramentyp“ um ‚Rückkehr‘ -- ‚Wiedererkennung‘ - 
‚Intrige‘ entstanden, die Kjeld Matthiessen in seine Formuntersuchung zum 
Euripideischen Spätwerk eingebaut hat.?”° 

Anne Pippin Bumett (*1925) hat in ihrem Buch Catastrophe Survived. 
Euripides’ Plays of Mixed Reversal”' Lattimores Patterns an das Aristotelische 
Konzept des tragischen „Umschwungs“, der peripeteia (περιπέτεια), 
zurückgebunden und jeweils drei Plot-Typen mit a) negativer resp. b) positiver 
Peripetie unterschieden: zu a) zählt sie Bestrafung der Hauptfigur (durch 
Gottheit oder Menschen) („actions of punishment, divine or secular“); Rache- 
handlung der Hauptfigur („actions of vengeance“); freiwillige Aufopferung 


sucht ihre Dynamik bei der Entfaltung der in dramatische Handlung umgesetzten 
Geschichte auszuloten. Dies sei mit allem Respekt auch heutigen Tragik-Konzeptionen 
ins Stammbuch geschrieben, welche dazu neigen, die griechischen Tragödien als 
rechtsphilosophische, näherhin handlungs- oder kausalitätskasuistische Schaustücke zu 
lesen, in denen vornehmlich menschliches Handeln im Spannungsfeld zwischen 
Selbständigkeit und Abhängigkeit problematisiert werde. Eine brillante Synthese dieser 
einflußreichen Richtung bietet Schmitt 1997. 

#° [attimore 1964, 22-28 („pride and punishment‘“); 28-35 („choice“). 

221 Lattimore 1964, 46f. („The Suppliant Play“); 47-49 („The Sacrifice Play“). 

225 Lattimore 1964, 50. 

29 Tattimore 1964, 56-72. 

#0 Vgl. Matthiessen 1964, 93-143 im Kapitel: Νόστος - ᾿Αναγνώρισις - Μηχάνημα 
(Zur Geschichte eines Dramentyps), wo nach Odyssee und Nostoi folgende Tragödien 
behandelt werden: Aischyl. Choeph.; Eur. Kresphontes; Soph. EI.; Eur. EI.; Eur. 
Alexandros; Eur. Iph. T.; Hel.; Ion. 

21 Bumett 1971. 
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(„willing sacrifice“); zu b) Hikesie- („plots of suppliants“), Rettungs- („plots of 
rescue“) und Rückkehrhandlungen („actions of return“). Mit Hilfe dieses 
theoretischen Gerüsts sucht sie die Strohm’sche These von Euripides’ wohlüber- 
legten, also dramaturgisch motivierten ‚Abweichungen‘ von der ‚tragischen 
Norm‘ durch Interpretationen einzelner Stücke zu stützen” und dabei auch die 
Eigenart Euripideischer Tragikomik zu beleuchten.””* In Catastrophe survived 
untersucht sie sieben Dramen des Euripides mit „gemischter Handlung“ („mixed 
and multiple action“), d. h. mit zwei gegenläufigen Peripetien, die einen 
Umschlag der Handlung zu (Beinahe-)Katastrophe und Rettung in einem Drama 
bewirken. Ein Vierteljahrhundert später hat Frau Burnett dann unter dem Titel 
Revenge in Attic and Later Tragedy eine motivvergleichende Studie zum 
„Rache-/Vergeltungs“-Pattern in Form von Analysen einzelner Stücke 
vorgelegt, bei der so berühmte Exponenten wie die Trachinierinnen oder 
Hippolytos aber fehlen.””° 

Die französische Version von Handlungsmuster oder Pattern heißt schema. Dies 
lehrt uns Rachel Aslion, die mit Anspruch auf Eigenständigkeit,” aber doch 
sehr stark auf den Spuren von Strohm und Lattimore, auf über hundert Seiten 
tragische „schemas, th&mes et situations“ klassifiziert.”® Das gebotene Spek- 
trum ist allerdings durch das vorgegebene Argumentationsziel, nämlich — ganz 
contra Aristophanem — die enge Anlehnung des Euripides an Aischylos zu 
erweisen, etwas eingeengt. A&lion spricht zwar ausgewogen von Euripides’ 
„fidelit€ a Eschyle et son originalite“, Ὁ ist aber zu sehr auf ersteres, also auf 
Euripideische „Reprisen“ fixiert und vernachlässigt Sophokles, der meist nur in 
Anmerkungen auftaucht. Zudem wirken ihre Definitionskritierien nicht nur der 
kleinteiligen „schemas“ bisweilen willkürlich: Ihre „schemas“ unterteilt Aelion 
nämlich in die folgenden fünf Hauptgruppen: 1) Hikesie;’“ 2) Vergeltung/ 


232 Burnett 1971, 16f. 

233 Burmett 1971, viii („the idea of Euripides’ conscious use of aberration is ap- 
proached“) und 16: „Euripides’ ‘deviant’ plays must thus be read against the ‘norms’ of 
tragic action that gave them their hallucinatory sense of safety betrayed, but those norms 
of course are never to be found in their pure form“. 

234 Burmett 1971, 14: „Only the heterogeneous plot allowed the poet to combine a comic 
view of man’s efficacy with a tragic one of his responsibility“. 

235 Bumett 1998. 

535. Behandelt sind aus dem Bereich des attischen Dramas folgende Gruppen: Eur. Cycl. 
und Soph. Ai.; Aischyl. Choeph. und Soph. El.; Eur. Heraclid. und Hec.; Soph. Tereus, 
Eur. Med., Eur. El. und Eur. Or. 

a1 Vgl. Aelion 1983, II 9, Anm. 3 über Strohm und Lattimore: „Nous ne sommes sentie 
contrainte ni par l’une ni par l’autre &tude pour le choix des schemas que nous &tudions 
nous-m&me“. 

238 Aelion 1983, II 11-147. 

9 Aelion 1983, II 19. 

#0 Aelion 1983, II 13-61: „Le sch&ma de la supplication“ 


66 Dialog der Tragiker 


241 242 


Rache, Rückkehr und Rettung;” 3) Begleitschemata zu 2); 
(Selbst)Opfer;’* 5) Einzelsituationen.’* 

Erst 1997 hat Peter Burian in einem grundlegenden Beitrag zur Formung tragi- 
scher Plots”* auf sehr fruchtbare Weise die Pattern-Konzeption mit den Ergeb- 
nissen der Intertextualitätsforschung?” kombiniert, deren Adaption in der 
Gräzistik bisher weniger weit gediehen zu sein scheint als in der Latinistik.’*” 


4) Freiwillige 


241 A&lion 1983, II 63-83: „Les sch&mas de la vengeance, du retour et du salut“. 


242 A&lion 1983, II 87-109: „Sch&mas associes au retour, a la vengeance et au salut“; 
dazu zählen so heterogene Motive wie „Wiedererkennung“ (87-98), aber auch das 
Thema des von einem Gott verführten Mädchens (98-101) und erstaunlicherweise auch 
die Rolle des Chores in der Handlung (101-109). 

25. Aelion 1983, II 111-124: „Le sacrifice volontaire ou consenti“. 

” Aelion 1983, II 125-147: „Situations isol&es“: In diesem Sammelbecken für den sonst 
nicht unterzubringenden Rest finden sich „Le bourreau malgr& lui“ (127-129), die 
„Passion des Gerechten“ (130-132); Apollon und die chthonischen Gottheiten (132-137); 
Klagen von Besiegten und Totenklagen (138-147). 

245 Burian 1997. 

216 Die allgemein literaturwissenschaftlichen Aspekte der Intertextualitätstheorie sowie 
das methodische Rüstzeug für ihre Anwendung sind am zugänglichsten dargestellt bei 
Gerard Genette, Palimpsestes: La litterature au second degre, Paris 1982; Ulrich Broich/ 
Manfred Pfister (Hg.), Intertextualität. Formen, Funktionen, anglistische Fallstudien, 
Tübingen 1985; Udo J. Hebel, Towards a Descriptive Poetics of Allusion, in: Heinrich F. 
Plett (Hg.), Intertextuality, Berlin/New York 1991, 135-164; Klaus W. Hempfer, Inter- 
textualität, Systemreferenz und Strukturwandel: die Pluralisierung des erotischen 
Diskurses in der italienischen und französischen Renaissance-Lyrik (Ariost, Bembo, Du 
Bellay, Ronsard), in: Michael Titzmann (Hg.), Modelle des literarischen Struktur- 
wandels, Tübingen 1991, 7-43; Jörg Helbig, Intertextualität und Markierung. Unter- 
suchungen zur Systematik und Funktion der Signalisierung von Intertextualität, Heidel- 
berg 1996; Stocker 1998; Allen 2001. 

211 Als Arbeiten, welche die Theorie auf hohem Niveau in die fachadäquate Methodik zu 
integrieren suchen, sind zu nennen: Alessandro Barchiesi, La traccia del modello. Effetti 
omerici nella narrazione virgiliana, Pisa 1984; Gian Biagio Conte, The Rhetoric of 
Imitation: Genre and Poetic Memory in Virgil and Other Latin Poets, Ithaka 
(NY)/London 1986; Don Fowler, On the Shoulders of Giants: Intertextuality and 
Classical Studies, in: Fowler/Hinds 1997, 13-34 (= Fowler 2000, 115-137), mit wichtiger 
Bibliographie (1997, 32-34 = 2000, 135-137); Stephen Hinds, Allusion and Intertext: 
Dynamics of Appropriation in Roman Poetry, Cambridge 1998; Richard Thomas, 
Reading Virgil and his Texts, Ann Arbor 1998; Lowell Edmunds, Intertextuality and the 
Reading of Roman Poetry, Baltimore/London 2001; speziell zur griechischen Tragödie: 
Halleran 1997, 151-163, der sich dem Problem von ‚Anspielungen‘ in einer weitgehend 
als „oral culture“ funktionierenden Theaterpraxis stellt (151f.) und anhand von drei 
Beispielen erläutert, wie „narrative gaps‘‘ möglicherweise als versteckte Andeutungen 
konkurrierender Sagenversionen, denen der Tragiker selbst explizit nicht folgt, verstan- 
den werden könnten; so besehen könnten Varianten wie Herakles’ Apotheose selbst in 
Soph. Trach. und Iphigeneias Entrückung auch in Aischyl. Ag. Bedeutung gewinnen, wo 
sie eigentlich ‚unterdrückt‘ oder ausgepart sind (162). 
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Für Burian sind „story patterns“ Formen des Geschichtenerzählens, die einer 
inneren Logik gehorchen;?* sie liefern ein Repertoire narrativer Muster und 
Prägungen, durch welche die Sagenstoffe aus dem „Megatext des Mythos“ in 
die „tragische Matrix“ eingepaßt werden können.’” Tragische Textualität lebt 
somit von der dialektischen Spannung zwischen Tradition und Innovation, 
zwischen Wiederholung und Abweichung, zwischen Anpassung und Widerstand 
in einem immerfort und inhärent wirksamen Beziehungsgeflecht zwischen 
Texten: 


If, from the point of view of its plots, Greek tragedy constitutes a grandiose 
set of variations on a relatively few legendary and formal themes, forever 
repeating but never the same, it follows that tragedy is not casually or 
occasionally intertextual, but always and inherently so. Tragic praxis can be 
seen as a complex manipulation of legendary matter and generic convention, 
constituting elaborate networks of similarities and differences at every level 
of organisation.” 


Burian arbeitet mit den folgenden fünf Grundtypen tragischer Patterns, die sich 
im Spiel mit der Publikumserwartung frei variieren und kombinieren lassen: Die 
größte Gruppe rankt sich um „Vergeltung für frühere Vergehen“ (1);°' das 
„Opfer-Pattern“ (2) ist als Haupt- und Nebenmotiv gleichermaßen beliebt;””” das 
„Hikesie-Pattern“ (3) entwickelt eine Dreiecks-Konstellation zwischen Schutz- 
suchenden, ihren Verfolgern und der von ihnen umworbenen Schutzmacht;?” im 
„Rettungs-Pattern“ (4) steht die Überlistung (‚barbarischer‘) Gegner durch 


#8 Burian 1997, 186: „the shape of a narrative, constructed according to the rules of its 
inner logic as storytelling rather than the probabilities of everyday life, and capable of 
generating indefinite number of variants“. 

9 Burian 1997, 190f., bes. 190: „This repertoire of narrative forms is part of what we 
may call the tragic matrix“. 

755 Burian 1997, 179. 

1 Burian 1997, 187f. zum Pattern der „retribution“. Dazu zählen — in Burians Gruppie- 
rung — Aischyl. Pers., Soph. Ai., Eur. Hipp., Bacch., Aischyl. Prom.; die Elektra-Dramen 
aller drei ‚Großen‘; Eur. Hec., Med., Aischyl. Sept. und als Sonderform Soph. Trach., wo 
„retribution takes the form of a malign trick“ (188). 

>2 Burian 1997, 188. Das „sacrifice pattern“ ist Hauptmotiv in Eur. Alc., Iph. A.; 
Nebenmotiv z. B. in Eur. Heraclid., Phoen. 

253 Burian 1997, 188. Das „supplication pattern“ ist in folgenden vier Hikesie-Dramen 
voll ausgebildet: Aischyl. Suppl.; Eur. Suppl., Heraclid. und Soph. Oid. K. Als wichtiges 
Element des Plots fungiert das Pattern etwa in Eur. Andr., Herc. und Or. Im letztge- 
nannten Stück „Euripides goes so far as to allow a suppliant action to fail when the 
intended saviour rejects the suppliant’s suit“ (188). Leider läßt Burian die erstaunlichen 
Beispiele außer acht, in denen Euripides das Hikesie-Pattern auf den Kopf stellt, indem 
er das Asylie-Motiv zum Fremdenmord-Motiv pervertiert, vgl. Eur. Iph T. (Thoas und 
die Taurer) und Hel. (Theoklymenos und die Ägypter), die in ‚barbarischen‘ Settings 
angesiedelt sind, wo der Brauch des ‚Griechenmordes‘ herrscht. 
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unverhofft wiedervereinte Griechen im Mittelpunkt;”” im „Rückkehr- und 
(Wieder-)Erkennungspattern“ (5) speist sich der Konflikt aus der Unkenntnis 
der Hauptfigur über ihre eigene Identität.” Als Beispiele für Plots, die in 
unerwarteter und verwirrender Weise aus verschiedenen Patterns gestrickt seien, 
nennt Burian Sophokles’ Elektra (Rache, Erkennung, Rettung) und Antigone 
(göttliche Vergeltung für Kreon; Selbstopfer Antigones) sowie Euripides’ 
Herakles (Hikesie, göttliche Strafe und Rettung). 

Eine Schwäche von Burians Schema, welches als variables Raster bestens 
brauchbar ist, liegt darin, daß er die genuin erotischen Patterns um desaströse 
Leidenschaft, Liebeswahn und Erkenntnis ganz im „Vergeltungs-Pattern“ auf- 
gehen läßt, was im Falle von Aischylos’ Klytaimestra noch angehen mag, nicht 
aber bei Sophokles’ Deianeira oder Euripides’ Phaidra und Medea. 

So ermutigend insgesamt die von Burian proklamierte intertextuelle Wende in 
der Tragödiendeutung erscheint, so ernüchternd fällt ein Blick auf die 
Forschungssituation aus: Es gibt nämlich nach wie vor kaum systematische 
Untersuchungen der (inter)textuellen Kommunikation zwischen den großen 
Tragikern, bes. Sophokles und Euripides. Bezeichnend ist etwa die sehr 
restriktive ‚Anerkennungspraxis‘ gegenüber (mythischen) Anspielungen in 
griechischen Tragödien, für die Tom Stinton in einem umfänglichen Aufsatz 
argumentiert: „In so far as an allusion was dramatically important the poet made 
it readily understandable, obscure or oblique allusions being correspondingly of 
little or no importance of the play as a ρίαν". Gegen seine Absicht führt 
Stinton dabei aber nicht so sehr die enge Umgrenztheit von bedeutsamen 
‚Anspielungen‘ vor Augen, sondern vielmehr die Unterlegenheit einer punktu- 
ellen Anspielungskonzeption, die sich offenbar nach Belieben großzügig oder 
streng handhaben läßt, im Vergleich zu einem umfassenderen und dabei 
flexibleren Intertextualitätsmodell.””” 


>4 Burian 1997, 189. Als Musterbeispiele für „rescue pattern“-Plots werden Eur. Iph. T. 
und Hel. genannt. In Eur. Andr. dient das Pattern als Episode in einem kombinierten 
Plot. 

255 Burian 1997, 189: Das „return-recognition pattern“ kann sich, wie in den beiden so 
unterschiedlichen Hauptvertretern Soph. Oid. T. und Eur. Ion, um die Enthüllung der 
wirklichen Identität der Hauptfigur ranken, oder aber -- als sehr häufiges (Neben)Motiv — 
um die gegenseitige (Wieder)erkennung durch lange Trennungen entfremdeter Personen 
(wie in den drei Elektren, in Eur. Hel. und vielen anderen Tragödien, Komödien und 
Romanen). 

256. Stinton 1986, 67 = 1990, 454. Die Gegenposition vertritt Halleran 1997, 162f.: „In 
composing their dramas they (1. 6. the playwrights) shaped their own tales constantly 
aware (?) of other ones. ... In our readings of Greek tragedies we must pay attention not 
only to what they say, but also to what they don’t say“. 

= Vgl. dazu bahnbrechend Fowler 2000, 115-137 (= 1997, 13-34), der u. a. folgende 
Vorzüge des Intertextualitätsmodells gegenüber dem ‚Anspielungs‘modell auflistet: Es 
funktioniere „In the (system of the) text(s)“ statt nur „In the author’s mind“, wirke 
„Public“, nicht bloß „Private“ und „Multiple“ statt „Single“ als „Inescapable Element“ 
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Die in mancherlei Hinsicht fortschrittliche und als Materialsammlung unver- 
zichtbare Arbeit von Richard Garner zur „Anspielungstechnik“ in der griechi- 
schen Poesie (d. h. bei ihm vornehmlich: in der attischen Tragödie) krankt 
beispielsweise daran, daß das Nächstliegende, nämlich die wechselseitigen 
Bezugnahmen von Sophokles und Euripides aufeinander, ganz hinter einem als 
imitatio gedeuteten Rückbezug der Tragikertexte auf die großen Vorbilder 
Homer und Aischylos verschwinden muß. 58 Damit bleibt Garner, soweit es das 
Verhältnis von Euripides und Aischylos betrifft, ganz auf den Bahnen, die 
Rachel Aelion in ihrem Werk mit dem programmatischen Titel Euripide, 
heritier d’Eschyle vorgezeichnet hatte.°°° Zudem vernachlässigt er strukturelle 
und Pattern-Parallelen zugunsten einer fortlaufenden Sichtung punktueller 
‚Anspielungen‘ oder ‚wörtlicher Zitate‘. Der Text wird so, in methodisch verant- 
wortbarer, aber letztlich unbefriedigender Weise, auf ein Gewebe mit mehr oder 
minder häufigen Einfügungen ‚fremder‘ Herkunft reduziert. Die hierbei 
zugrundegelegten Begriffe von ‚Anspielung‘ und ‚Imitation‘ greifen also zu 
kurz. 

Zum entgegengesetzten Extrem neigt bisweilen Ann Norris Michelini in ihrer 
etwas früheren Monographie über Euripides and the Tragic Tradition. Sie stellt 
zwar völlig zu Recht die fundamentale Kluft zwischen Sophokles und Euripides 
in den Mittelpunkt und beleuchtet dieselbe unter verschiedensten Aspekten wie 
Ästhetik, Stil, Paradox, (Anti)Heroismus und Philosophie in originellen Gesamt- 
deutungen der Euripidesdramen Hekabe, Elektra, Herakles und Hippolytos.’ 
Dabei geht es ihr freilich stärker um eine generalisierbare künstlerische Aussage 
oder politisch-philosophische Tendenz des Euripides (kaum des Sophokles) als 
um die Untersuchung der in der Grob- und Feinstruktur faßbaren Entwicklung 
literarischer Gestaltungsmuster. Auch gibt es für Michelini keinen Dialog 
zwischen Sophokles und Euripides, sondern lediglich negative Reaktionen des 
jüngeren auf seinen älteren Konkurrenten. In Euripides’ Aufbegehren gegen den 


(nicht: „Additional extra“) und markiere so einen „Intratextual act (creates meaning)“ 
anstelle eines „Extratextual act (pays homage etc.)“ (117 [115]). 

258 Gamer 1990, 187-221 verzeichnet in seinen als „skeleton“ (xii) titulierten 
„Appendices“, in denen er das Zitatenmaterial aller Stücke vorlegt, lediglich vier Bezug- 
nahmen des Sophokles auf Euripides und 28 Euripideische Anspielungen auf Sophokles- 


stücke. 
259 


τὰ Aelion 1983, eine Arbeit, die Garner offenbar nicht kannte. 


Michelini 1987. Viel zu ungnädig hat James Diggle, AJPh 110, 1989, 357-362 dieses 
wichtige Buch rezensiert. Weit eher wird dem Werk die ausgewogene Besprechung von 
Francis M. Dunn, Scholia Reviews 2, 1993, Nr. 5 gerecht, der zwar moniert, daß 
entgegen der Intention der Autorin „the portrait of Euripides the anti-traditionalist can 
likewise be overly negative‘ und daß „Michelini fails to fashion a clear portrait of the 
Protean poet“, aber anerkennend resümiert: „Euripides and the Tragic Tradition asks all 
the right questions. It forces us to confront the many contradictions in Euripides’ work; it 
demonstrates the differences between the literary assumptions of Sophocles and 
Euripides“. 
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zur tragischen Norm überhöhten Stil des Sophokles äußere sich der Konflikt des 
Neuerers mit der gesamten tragischen Tradition. 

Vieles spricht dafür, daß die textuelle Kommunikation zwischen den beiden 
doch subtiler verlaufen ist, etwa dafür, daß beide agieren und reagieren. 
Euripides etwa ‚erfindet‘ und entfaltet das Intrigendrama und Sophokles reagiert 
mit seinen späten Stücken Elektra und Philoktet in seiner Weise auf diesen 
neuen Tragödientypus.”°' Der auf den thebanischen Labdakiden lastende 
Geschlechterfluch hat durch Aischylos’ Trilogie (Zaios), (Oidipus) und Sieben 
gegen Theben 467 v. Chr. seine tragische ‚Urgestalt‘ erhalten, an der sich die 
Nachfolger messen und reiben. Sophokles akzentuiert den Stoff durch seine 
Vereinzelungstragödien Antigone (um 442/40) und Oidipus Tyrannos (zw. 433 
und 427) in ‚klassischer‘ Form um. Euripides antwortet mit ‚anti-klassischen‘ 
Zerrbildern, die wir leider nur mehr in den Phoinissen (410/97) greifen können. 
Diese ‚korrigiert‘ Sophokles am Ende seines Lebens, indem er im Oidipus in 
Kolonos (401 postum uraufgeführt) die Erhöhung des geschundenen und ernied- 
rigten Helden mit einem Loblied auf die ideale Polis Athen verwebt. Allem 
Anschein nach hat Euripides als der notorische Erotiker unter den ‚großen Drei‘, 
den der Aristophanische Aischylos deswegen als „Hurendichter“ verun- 
glimpft,?” die unglücklich liebende (Ehe)Frau als tragische Heroine und 
Hauptfigur eines Dramas auf der attischen Bühne etabliert. Man denke nur an 
die Eskapaden seiner Pasipha& in den (Kretern) (um 4387), seiner Stheneboia 


261 Vgl. dazu jetzt etwa die trefflichen Andeutungen bei Flashar 2000, 123-125 in seinem 
‚Vorspann‘ zu Soph. ΕἸ., hier 125: „Nun ist ganz deutlich zu spüren, daß die Elektra- 
Tragödien des Sophokles und des Euripides je eine ganz eigene Auseinandersetzung mit 
Aischylos darstellen“. 

262. Der Schlagabtausch der personae comicae Aeschyli Euripidisque über dieses Thema, 
in den sich auch Dionysos einmischt, steht im Zusammenhang mit dem Beitrag des 
Tragikers zur ‚öffentlichen Moral‘: Aristoph. Ran. 1043-1049 Ai. ἀλλ᾽ οὐ μὰ Δί᾽ οὐ 
Φαίδρας ἐποίουν πόρνας οὐδὲ Σθενεβοίας, / οὐδ᾽ οἶδ᾽ οὐδεὶς ἥντιν᾽ ἐρῶσαν πώποτ᾽ 
ἐποίησα γυναῖκα. / Εὐ. μὰ Δί᾽, οὐ γὰρ ἐπῆν τῆς ᾿Αφροδίτης οὐδέν σοι. Αἰ. μηδέ γ᾽ 
ἐπείη: ] ἀλλ᾽ ἐπὶ σοί τοι καὶ τοῖς σοῖσιν πολλὴ πολλοῦ πικαθῆτο, / ὥστε γε 
καὐτόν σε κατ᾽ οὖν ἔβαλεν. Δί. νὴ τὸν Δία τοῦτό γέ τοι δή. / ἃ γὰρ εἰς τὰς 
ἀλλοτρίας ἐπόεις, αὐτὸς τούτοισιν ἐπλήγης. / Ed. καὶ τί βλάπτουσ᾽, & σχέτλι᾽ 
ἀνδρῶν, τὴν πόλιν ἁμαὶ Σθενέβοιαι; (Ai. Aber -- bei Gott! -- ich habe nie solche Huren 
wie Phaidra oder Stheneboia erdichtet [auf die Bühne gebracht] / und kein Mensch wird 
mir auch nur eine einzige liebende Frau nachweisen können, die ich jemals erdichtet 
hätte! / Eu. Nein, bei Gott. Denn mit Aphrodite hattest du überhaupt nichts am Hut. Ai. 
Und das soll auch so bleiben! / Aber du und deinesgleichen, ihr hattet oft und oft was mit 
ihr ‚am Hut‘ und zwar so, / daß sie dich selber ganz schön zur Strecke gebracht hat. / Di. 
Bei Gott, das kann man wohl sagen! / Was du nämlich anderen Frauen angedichtet hast, 
das hat im Wortsinne gegen dich ausgeschlagen. / Eu. Und wenn schon, was haben denn, 
du unverfrorener Kerl, der Stadt meine Stheneboien geschadet?!) 
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(um 429?) und anderer.” Sophokles’ Deinaneira in den Trachinierinnen ist, 
jedenfalls wenn man das Stück nicht extrem früh datiert,”°* wahrscheinlich 
schon eine Reaktion auf dieses tragische Pattern. Mit ihnen kopiert Sophokles 
nun nicht einfach die neue Dramenform, sondern reagiert mit einem durchaus 
eigenständigen Beitrag auf Euripides’ ‚Erfindung‘. Dieser wiederum ‚antwortet‘ 
mit seiner Medeia (431), seiner Phaidra (428 im Hippolytos II), seiner Andro- 
mache (4257), seiner Kreusa im /on (4142). Auf diese Weise wären wir einem 
echten tragischen Diskurs zum mythischen Megatext auf der Spur, welcher der 
Palintonos Harmonia zwischen den Theatergenies Sophokles und Euripides viel 
eher gerecht wird als das überkommene Abhängigkeitsparadigma, mit dem 
freilich auch rezente Datierungsstudien noch ungerührt arbeiten. 

In neueren Monographien — namentlich zu Euripides’°, aber auch zu Sopho- 
kles’° — notiert man trotz allem wiederum eine befremdliche Dominanz der 
herkömmlichen Motivinventarisierung” und Stoffgeschichte, die ja für die 
fraglichen Sagenkreise schon bis in jeden Winkel ausgeleuchtet und in nahezu 
jede Verästelung erforscht ist,“ über die Pattern-Betrachtung, die bei rechter 
Anwendung noch jede Menge neuer Aufschlüsse zu erbringen verspricht. 


26% Zum fragmentarisch erhaltenen Frühwerk des Euripides vgl. etwa Collard/Cropp/Lee 
1995. 

264 Wenig Plausibilität hat die waghalsige Frühdatierung auf die Mitte der 50er Jahre des 
5. Jahrhunderts für sich, die Riemer 2000, 169-182 unlängst vertreten hat; vgl. dagegen 
Flashar 2000, 80 „irgendwann wohl zwischen 438 und 433“, Ausführlicher dazu unten 
im Kapitel III. 

265 Vgl. etwa Mossman 1995; Michael J. Anderson, The Fall of Troy in Early Greek 
Poetry and Art, Oxford 1997 (zu Eur. Andr. und Tro.: 133-173); Allan 2000. 

266 Fjashar 2000 etwa widmet den sagengeschichtlichen Rekapitulationen (jeweils am 
Beginn der Kapitel über die sieben erhaltenen Tragödien) weit größere Aufmerksamkeit 
als Motiven und Patterns (beide Begriffe fehlen im Sachregister, das immerhin Preziosen 
wie „Mythem“ und „Metatheater“ enthält). 

267 Als markante Beispiele wären hier zu nennen: Marc Huys, The tale of the hero who 
was exposed at birth in Euripidean tragedy: A study of motifs, Leuven 1995; Jessica 
Wißmann, Motivation und Schmähung. Feigheit in der Ilias und in der griechischen 
Tragödie, Stuttgart 1997 (Diss. Hamburg 1997); Susanne Aretz, Die Opferung der 
Iphigeneia in Aulis. Die Rezeption des Mythos in antiken und modernen Dramen. 
Stuttgart/Leipzig 1999; Klaus Lange, Euripides und Homer. Untersuchungen zur Homer- 
nachwirkung in Elektra, Iphigenie im Taurerland, Helena, Orestes und Kyklops, Stutt- 
gart 2002 (Diss. Freiburg 1995). 

ἐδ Neue Aufschlüsse scheint hier nur noch die (freilich oft stark spekulative) Auswer- 
tung des fragmentarischen Materials zu gewähren. So deutet Peter Grossardt, Die Erzäh- 
lung von Meleagros. Zur literarischen Entwicklung der kalydonischen Kultlegende, 
Leiden/Boston/Köln 2001 (zu griechischen Tragödien 76-104) Euripides’ (Meleagros) 
(fr. 515-539 N?) als „bewusste Replik“ auf Sophokles’ gleichnamiges Stück (TrGF 4F 
401-406). Euripides habe das tragische Geschehen im Umfeld der kalydonischen Jagd, 
das Sophokles zur Tragödie der heroischen Selbstaufopferung ausgestaltet habe, zum 
Eifersuchts- und Familiendrama rund um Meleagros’ Nebenfrau Atalante umgemodelt: 
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Diesem Zweck dient der folgende Hauptteil meiner Untersuchung. Nur die 
Beschränkung auf ein überschaubares Textcorpus gestattet die erwünschte 
Detailgenauigkeit im Zugriff auf Strukturen und Einzelstellen. Im Mittelpunkt 
steht daher ein auf charakteristische Gemeinsamkeiten und Unterschiede 
ausgerichteter Vergleich zweier Tragödien, in denen sich Sophokles und 
Euripides des eng verwandten Patterns um ‚destruktive Liebe, Wahn/ 
Verblendung und (Selbst-)Erkenntnis‘ angenommen haben. 

Nach methodischen Vorüberlegungen beginne ich mit der Erschließung des 
Sophokleischen ‚Modells‘: Dessen Makro- und Mikrostrukturen sind mit Hilfe 
verschiedener analytischer und graphischer Ansätze zu durchdringen und 
namentlich nach formalen und quantitativen Parametern klassischen und anti- 
klassischen Stils zu untersuchen. 

Um eine sinnnvolle Synkrisis zu ermöglichen, scheint auch für das Euri- 
pideische ‚Pendant‘ ein streng analoges Verfahren geboten. Bei der Betrachtung 
der feineren Strukturen bietet es sich hier hingegen an, diesen Plot in einem 
fortlaufenden Vergleich der Handlungskomplexe zu erschließen. 

Das von mir fokussierte Handlungsmuster wird dabei im Rahmen des tragischen 
‚Megatextes‘ verortet, indem ich die für mich besonders einschlägigen Stücke 
mit Hilfe eines intra- und intertextuellen Ansatzes auf aussagekräftige Referen- 
zen hin untersuche und die entdeckten Bezüge mit Blick auf beide Texte 
interpretiere. Die anhand von lexikalischen, motivischen und plotstrukturellen 
Markierungen aufzuweisenden Text-Text-Beziehungen werden sich vornehm- 
lich im Bereich der Hypertextualität bewegen. Hierbei verweist ein Text A 
(Hypertext/Posttext) auf einen anderen Text B (Prätext), indem er Elemente 
desselben in sich aufnimmt und ihn „imitierend“ fortschreibt.”” Wiederholte 
Querbezüge innerhalb eines einzigen Textes A werden von mir in analoger 
Anwendung als intratextuelle Markierungen aufgefaßt und bei signifikanter 
Häufung als Leitthemata oder Leitmotive gedeutet. 


Durch dieses mehrstufige Vergleichsverfahren erhalten die ‚klassischen‘ und 
‚anti-klassischen‘ Dialogbeiträge zum tragischen Diskurs um ‚destruktive Liebe, 
Wahn/Verblendung und Erkenntnis‘ ihr jeweils eigenes Gepräge (IIl.). 

Sie sind abschließend auf ihren möglichen Beitrag zu einer tragischen 
Poetologie des Klassischen und des Anti-Klassischen zu befragen (TV.). 


Anders als Sophokles „zeichnete Euripides ein ausgesprochen negatives Menschenbild 
mit Individuen, die von Neid, ungezügeltem sexuellem Verlangen und überholtem 
Standesbewusstsein geprägt sind“ (88). 

269 Hilfreich ist die Definition von Stocker 1998, 60: „Eine Beziehung zwischen zwei 
Texten heißt genau dann Aypertextuell, wenn einer dieser Texte (‘Hypertext’) den 
anderen (‘Prätext’) in augenfälliger Weise imitiert“. Dabei spielt die Tendenz der 
Bezugnahme zunächst keine Rolle. Erst in weiteren Frageschritten kann es bedeutsam 
werden, ob die Vorlage in ihrem Stil verändert (Travestie), thematisch verzerrt (Parodie) 
oder spielerisch abgewandelt (Pastiche) wird. 


III. DER UNTYPISCHE KLASSIKER UND DER ANTIKLASSISCHE 
KLASSIKER: SOPHOKLES’ TRACHINIAI 
IM VERGLEICH MIT EURIPIDES’ HIPPOLYTOS 


omne genus scripti gravilate tragoedia vincit: 
haec quoque materiam semper amoris habet. 


Alle Bücher der Welt überragt die Tragödie an Hoheit. 
Dennoch ist ihr als Stoff ständig Erotik genehm. 
(Ovid, Tristia 2,381f.) 


Um neue Antworten auf die eingangs entwickelte Frage nach den Eigenarten 
von klassischem und antiklassischem Stil in der Tragödie finden zu können, 
empfiehlt es sich, die bislang entrollten methodischen Fäden der intra- wie 
intertextuellen Strukturbetrachtung und der intertextuell verstandenen Pattern- 
analyse nunmehr zusammenzuführen und ihre Tauglichkeit für die Einzel- 
interpretation zu erproben. Da Kontraste an Verwandtem am deutlichsten 
hervorzutreten pflegen, eignen sich Stücke mit ähnlichen oder gleichen Patterns 
am besten für eine vergleichende Untersuchung von Bauplan und Mikro- 
struktur.' Dabei ist es allerdings nicht erforderlich, daß einfach die gleiche 
Geschichte oder Sage aus dem mythischen ‚Rohmaterial‘ anders auf die Bühne 
gebracht wird. Meine Wahl fiel auf zwei ‚erotische‘ Tragödien, deren thema- 
tischer Affinität man bisher kaum die gebührende Beachtung schenkte, zumal 
ihr Plot im einzelnen große Unterschiede aufweist und der Eros tragikos nach 
wie vor zu den am wenigsten beliebten Sujets der üppig wuchernden Tragödien- 
literatur zählen darf.” 

In beiden Stücken geht es um die destruktive Macht des Eros.” Betroffen sind 
die ‚besten‘ Familien, einsame Frauen panhellenischer Helden, die ihr Leben 


' Ähnlich Conacher 1967, 14 zu Bacch. und Hipp. als „mythological plays ... which 


offer the clearest comparisons and contrasts with the tragic conceptions of Aeschylus and 
Sophocles“. 

In den motivvergleichenden Studien zum (poetischen) ‚Eros der Hellenen‘ sind der 
Tragödie lediglich Nebenrollen zugedacht, vgl. etwa Lesky 1976a, 60-77 im Kapitel 
„Eros in der Tragödie“, wo er selten über Inhaltsparaphrasen hinauskommt; etwas 
ausführlicher Müller 1980, 171-208. 
᾿ Vgl. etwa Whitman 1951, 112: „The Trachiniae is a love story. ... Sophocles ... knew 
his subject well. If he left it to Euripides to treat the most undignified details of love, he 
himself could handle its most tragic and most beautiful aspects, and at least hinted at the 
rest“; Easterling 1982, 5 über Trach.: „Eros, treated in this play with an insight that rivals 
that of Euripides in Medea and Hippolytus, is a dominant motif throughout“; ähnlich 
schon Do (έυ G. Z. Fialho 1973-74, bes. 132; Lesky 1976a, 60f.; vgl. auch Goff 1990, 
27-39 („Desire“); Altmeyer 2001, 74 über Trach. „... das Phänomen der Liebesleiden- 
schaft (ist) dabei ein Paradigma für die Bedeutsamkeit des Irrationalen in der menschli- 
chen Psyche“. Denkanstöße für einen längst überfälligen eingehenderen Vergleich 
zwischen der Sophokleischen Deianeira und der Euripideischen Medeia hat jüngst 
Schmakeit 2001 gegeben. Der Schwerpunkt ihres Aufsatzes liegt auf der Charakter- 
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dem Kampf gegen das Böse gewidmet haben. Hauptfigur (nicht Titelgestalt) ist 
jeweils eine ehrbare und besonnene, aber dennoch rettungslos einer zum 
Scheitern verurteilten Liebe verfallene Frau mittleren Alters. Sekundiert wird 
der tragischen Heldin jeweils durch ihre alte Amme,* wohlwollende und solida- 
rische Wegbegleiterinnen findet sie im Frauenchor. Dadurch, daß sie sich in 
ihrer Not auf die Verwendung zweifelhafter (‚magischer‘) Mittel zur Durch- 
setzung des Liebesbegehrens einläßt, setzt sie in beiden Fällen eine Kette von 
Ereignissen in Gang, die entgegen ihrer ursprünglichen Absicht den Tod des 
geliebten Mannes verursachen. Der absehbaren Auslöschung des Objekts der 
Liebe kommt die Liebende mit ihrem Freitod zuvor. Letztlich erweist sich der 
mächtige weibliche Eros aber nur als Ball im Spiel der göttlichen Lenker des 
Geschehens, die auf diese originelle Weise ihren ganz anders motivierten Plan, 
einen heroischen Menschen zu Tode zu bringen, verwirklichen. Hauptkonflikt 
ist also — sehr vereinfacht gesagt — das komplexe Spannungsfeld zwischen gött- 
lich verhängtem Schicksal und menschlichem Begehren. 

Die beiden in Rede stehenden Tragödien, Sophokles’ Trachinierinnen (hinfort: 
Trach.) und Euripides’ Hippolytos II (Stephanephoros) (hinfort: Hipp.), offen- 
baren bei näherem Hinsehen noch eine Fülle weiterer Gemeinsamkeiten. Die 
beiden tragischen Heldinnen Deianeira und Phaidra II sind viel enger verwandt, 
als man das, zu befangen von der konventionellen Grenzziehung zwischen 
‚erlaubten‘ Begehren der verzweifelten Ehefrau und ‚unerlaubter‘, ja ‚wider- 
natürlicher‘ Leidenschaft der die Ehe brechenden und im Scheitern noch rach- 
süchtigen Frau,” zunächst glauben möchte. Beide verbindet etwa ihre merk- 
würdig ambivalente Beziehung zu den Göttern. Einerseits werden sie, von ihren 
aushäusigen Ehemännern alleingelassen,° persönlich Opfer der Aphrodite, 


zeichnung der Heldinnen und der Motivierung ihrer Handlungen im Spannungsfeld einer 
„shame culture“, wie sie „in den so parallelen Dramenstrukturen“ (665) entwickelt 
würden. 

* Zur Bedeutung dieser sozial deklassierten, dramatisch aber oft höchst exponierten Rat- 
geberfiguren für den ‚class‘-Aspekt der Tragödie vgl. systematisch Hall 1997, 112-118; 
zu Trach. 112; zu Hipp. 116-118. 

Die Unterschiede in der Intentionalität hinsichtlich der verhängnisvollen weiblichen 
Tötungshandlung sind in der Tat beachtlich. Michelini 1987, 285f. betont zu Recht die 
grundsätzlich gegenläufigen Tendenzen von Sophokles und Euripides, die „real storys“ 
der mythischen Überlieferung, etwa über liebende Frauen, zu bearbeiten: Während erste- 
rer zu ‚Entschärfung‘ im Sinne einer schuldiosen Schuld geneigt habe, habe letzterer 
schonungslose, ja überspitzte Ausgestaltung der Geschichten bevorzugt. Dies könne man 
etwa den wenigen Fragmenten der Sophokleischen Phaidra ansehen, die wahrscheinlich 
als „modest und decent‘“ im Stil der Deianeira der Trach. charakterisiert gewesen sei 
(Michelini 1987, 286 m. Anm. 38 [weitere Lit.]). Gleichwohl erkennt Michelini — eben- 
falls zu Recht -- im Hipp. ein Höchstmaß an Konvergenz der unterschiedlichen dramati- 
schen Konzepte. 

Diesen Punkt nutzt Hall 1997, 108 zur Abgrenzung eines Handlungsmusters um die 
Gefährlichkeit der alleingelassenen Frau: ‚,... the nostos-plot of Women of Trachis under- 
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welche die Begehrenden in einen tragischen Entscheidungskampf zwischen 
krankhaft ausartender ‚Leidenschaft‘ und auf Moral und guten Ruf bedachter 
‚Vernunft‘ treibt.’ Gleichzeitig fungieren sie als Instrumente der übermensch- 
lichen Rache an anderen, näherhin und desto schmerzlicher: den von ihnen 
begehrten Männern, der späten Rache des Kentauren Nessos an seinem 
Bezwinger Herakles im Falle Deianeiras,® und der Rache der in ihrer „kosmi- 
schen‘ Machtstellung® und weiblichen Eitelkeit gekränkten Aphrodite an ihrem 
keuschen Verächter Hippolytos im Falle Phaidras. In beiden Stücken treiben 
launische Götter ein grausames Spiel mit den Menschen, bei dem sie leichthin 
gerade ihre Lieblinge opfern. Zeus bewahrt seinen Sohn Herakles in Trach. 
ebensowenig vor Vampirgewand und Flammentod, wie Artemis im Hipp. ihren 
Schützling vor Aphrodites tödlicher Rache; letztere opfert wiederum die ihr treu 
ergebene Phaidra auf dem Altar ihrer Vergeltung an Hippolytos.'” 

An Deianeira und Phaidra wird das Pattern oder Handlungsmuster der ‚Ehe- 
verletzung‘ entfaltet, wobei Deianeira als Opfer,'' Phaidra als Täterin agiert. 


lines the dangers inherent in leaving a wife alone, to make decisions without her 
husband’s guidance. ... Similarly, Medea is living alone, abandoned by Jason, when she 
plans and executes the murderers of his new wife and his children. It is also the absence 
of Theseus that Phaedra embarks on the course of action which results in catastrophe“. 
Dieses Argument stellt auch Schmakeit 2001, 672 in den Dienst ihres Vergleiches 
zwischen Trach. und Medeia. 

7 Vgl. beispielsweise Segal 1995, 35 über Deianeira, sowie den notorisch umstrittenen 
großen Monolog der Phaidra in Hipp. 373-430: Literatur zum Problemstand verzeichnen 
Holzhausen 1995, 42-45, Manuwald 2000, 60, Anm. 20 und Holzhausen 2003, 245, 
Anm. 4 in ihren kontroversen Diskussionsbeiträgen. 

3 Vgl. Bowman 1999, 348: „It was Nessos who killed Herakles; in the final analysis, 
Deianeira was only his tool“. 

° So Erbse 1984 über die homerischen Züge dieser Aphrodite, darüber also, „daß diese 
Göttin ein ganz altertümliches Wesen an den Tag legt: Sie kennt kein Mitleid mit irren- 
den Menschen, sondern ist skrupellos auf ihre Reputation bedacht, die offenbar ihre 
ganze Freude ausmacht“ (34). „Nicht also als Gestalt des Mythos, wohl aber als Reprä- 
sentantin einer kosmischen Macht setzt Aphrodite, die Prologsprecherin, das gesamte 
dramatische Geschehen in Bewegung“ (41). Hier ist zu fragen, ob nicht die menschlich- 
allzumenschlichen Motive, die Euripides dem Sprechen und Handeln seiner egozentri- 
schen und eitlen Aphrodite unterlegt, den ‚altertümlichen‘ Anthropomorphismus 
homerischer Götter merklich modemisieren und dadurch die ‚kosmische‘ Machtstellung 
demontieren. 

τ Easterling 1982, 8 fragt in der Einleitung ihres Trach.-Kommentars ganz zu Recht: „Is 
the mysterious will of Zeus in this play essentially different from the caprices of, say, 
Aphrodite and Artemis in Hippolytus”‘“ und antwortet: „We are given few definite 
clues“. 

ἡ Bowman 1999, 336 scheint freilich auch Deianeira einer merkwürdigen Form von 
‚Ehebruch‘ zu zeihen, da sie durch ihr eigenständiges Handeln im Vertrauen auf die nicht 
von Zeus autorisierte Weissagung des Kentauren Nessos eine im letzten verderbliche 
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Beide Plots sind durchdrungen von den Antinomien der Geschlechter und ihrer 
Geschlechtlichkeit: Die um ‚Haus‘ und ‚Familie‘ kreisende Welt der ‚Ehefrau‘ 
(Deianeira'”/Phaidra'”) wird in beiden Fällen kontrastiert sowohl mit der Welt 
ihrer heroischen Ehemänner (Herakles'*/Theseus) als auch mit der Welt der 
Jungfräulichkeit/Keuschheit in unberührter Natur (die junge Deianeira; Iole/ 
Hippolytos; Artemis). Selbst ‚mainadische‘ Züge vermeinte man an beiden 
Heldinnen zu entdecken.'” In beiden Stücken mündet der auch am Schluß 
unüberwindliche Konflikt der Geschlechter in einen zuletzt leidlich befriedeten 
Konflikt der Generationen. Am Ende steht jeweils eine Vater-Sohn-Szene mit 
einem Sterbenden. In den Trach. verfolgen wir die ultima verba et iussa des 
Herakles an Hyllos, im Hipp. die Aussöhnung des sterbenden Hippolytos mit 


Untreue gegen Herakles begehe: „Deianeira’s attempt at independent action, in that it 
relies on the speech of Nessos, is equivalent to infidelity and is therefore destructive“. 

12 Zu Tragweite und Facetten des ‚Ehe‘-Diskurses in Trach. vgl. umfassend Ormand 
1999, 36-59 („Male Homosocial Desire in the Trachiniae“), bes. 36: „Of Sophocles’ 
extant tragedies the Trachiniae focuses most clearly on the dynamics and implications of 
marriage“. 

"5 Vgl. etwa Goff 1990, 9f. über Hipp. 509: „This association between charms, the 
house-interior, and female desire can also be read in Sophocles’ Trachiniae. Deianeira ... 
is represented as guarding / the dangerous pharmakon that she received from the Centaur 
in the muchos, the innermost part of the house that is often identified with the woman’s 
quarters“. 

'* Vgl. bes. die ‚gender‘-orientierte und in manchem anachronistische Lektüre von Kintz 
1992, 63-96 in ihrem Kap. „The Family of Man: The Women of Trachis“ mit ihrer 
Grundthese: „A reading of Sophokles’ The Women of Trachis can show how subordi- 
nation is organized to work both as description and prescription, the unreliable male/ 
female binary opposition organized, or administered, through the institution of marriage. 
On the one hand, Sophocles describes the cost of excluding women from subjectivity in 
a profoundly beautiful tragedy. The Women of Trachis, however, also serves as a safety 
valve for the hostility women might feel toward civilization“. In eine ähnliche Richtung 
weist der Ansatz von DuBois 1991, 95-109. Sie integriert die Grenzüberschreitung Tier/ 
Mensch, die in Trach. etwa im „absent yet significant character( )‘“ des Kentauren Nessos 
personifiziert werde, in ihren Diskurs von Geschlecht und Polis, vgl. bes. 96: „The 
Trachiniae focuses on man, on the marital exchange which founds culture, on the 
necessity for endogamy among citizens. ... the bestial threatens to intervene into the most 
central institution founding the city, the orderly exchange of women through marriage“ 
und 105 „Trachiniae ... operates at two levels, both celebrating and collapsing bounda- 
ries. ... Deianeira is not simply the token of exchange, not simply a tainted object passing 
between father and suitor. She becomes a central actor in the drama, and by analogy is 
associated with the enemies of Herakles, with Centaur, Hydra, Amazon“. Hall 1997, 
103-110, bes. 107f. ordnet beide Stücke systematisch in die ‚gender‘-Komponente der 
tragischen Soziologie ein, und zwar im Bereich der nostos-plots (107). 

15. Schlesier 1993, 89-114, hier 103: „Aeschylus’ Clytemnestra, Sophocles’ Deianira, 
Euripides’ Phaedra: each of these three women dies in the course of the play ... Yet in 
each case, the prospect of a maenadic state appeals to a woman, a prospect that is linked 
to her desire for union with her beloved one“. 
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seinem zuvor verblendeten Vater Theseus. Beide Male (in Trach. durch Hyllos; 
im Hipp. nur durch das Eingreifen der dea ex machina Artemis) klärt die Wahr- 
heit den postmortalen Trug (δόξα), in welchem die dramatis personae infolge 
des Selbstmordes der Heldin bezüglich der Schuld einer Figur befangen waren, 
auf: Deianeiras Selbstmord wird nicht mehr als Eingeständnis eigener Mord- 
absicht, Phaidras Selbstmord nicht mehr als Beleg für eine Verfehlung des 
Hippolytos mißverstanden. 

Hinzu kommen formale Parallelen. Beide Stücke sind in gewisser Weise sym- 
metrisch angelegte Diptycha'° mit komplementären Protagonisten, die sich nicht 
persönlich auf der Bühne begegnen. Diese Distanz der Ehegatten ist sympto- 
matisch für die Kommunikationsstörungen, die in beiden Stücken unheilvolle 
Wirkungen zeitigen.'’ Den ähnlichen Color'* untermauern auffällige Gemein- 


16 Diese Gemeinsamkeit hat besonders Scodel 1984, 33 trefflich herausgestellt: „This 
work (i.e. Hipp.) is also both a diptych and a tragedy of eros. The first half is given to 
Phaedra and her attempts to overcome her passion, the second to Hippolytus and the 
false accusation. Like Deianeira and Heracles, they never meet, and utterly fail to 
understand each other ... The lack of contact underscores the lack of understanding“. Zur 
Struktur des Hipp. vgl. hymnisch Grube 1941, 177: „HIPPOLYTUS is perhaps the 
greatest of all the extant plays. Its structure is quite unusually excellent; every part of it, 
prologos, choral odes and exodos, blend into an almost perfect unity; the gods are 
intimately bound with the human drama and significant throughout“; Halleran 1995, 38: 
„Ihe formal excellence of Hippolytus has never been challenged. Part of its excellence is 
its artful structure, one which, while dealing with two disparate motifs, joins them in a 
balanced whole. The play seems to fall into two roughly even halves. ... these similarites 
underscore the play’s symmetrical structure“. Natürlich kann man ebensowenig wie bei 
den Trach. von Diptycha im Sinn von streng getrennten und auseinanderfallenden Hälf- 
ten sprechen; zur notwendigen Modifikation der traditionellen Konzeption der Trach. als 
Diptychon hin zu einem Bauplan der Symmetrie eng verzahnter Hälften vgl. unten Kap. 
III 1 zu Trach. 

"" Die folgende Deutung dieser Facette der Trach. bei Scodel 1984, 33 läßt sich - 
mutatis mutandis — unschwer auf den Hipp. übertragen: „Heracles and Deianeira never 
meet on stage because they do not meet at all. Instead they communicate through 
inadequate intermediaries — the writing tablet with the oracle, Lichas, Hyllus, the robe. 
This tragedy is of garbled messages“. 

ἰδ Segal 1995, 28 spricht von „Euripidean coloring in the theme of female passion“, um 
seine Datierung „in the late 4305“ (29) zu stützen. Schon Stoessl hat bei seiner gewiß 
etwas überspitzten Analyse der „Neuformung“ des Mythos in den Trach. im (weitgehend 
hypothetischen) Vergleich zu Aischylos’ Herakliden den Sophokles zu einer Art helleni- 
stischen Dramatiker vor dem Hellenismus erklärt, vgl. Stoessl 1945, 57: „Entfiel der 
Chor der Herakliden, so brauchte die Tragödie einen anderen Chor: Sophokles wählte 
namenlose Mädchen aus Trachis. Beim Chor also derselbe Prozeß des allmählichen 
Absinkens vom Heroischen ins Bürgerliche wie bei den Einzelpersonen und in der 
ganzen Handlung“; ähnlich — und noch anfechtbarer — schon 53f.: „Die heroische Tragö- 
die ist auf dem Wege zum Trauerspiel der kleinen Leute“. Whitman 1951, 103f. hat 
Trach. und Oid. T. zu einer ‚Mittelgruppe‘ zusammengeschlossen, bei der Euripideischer 
‚Einfluß‘ naheliege: „The plays of Sophocles’ middle period are bitter and destructive. 


78 Dialog der Tragiker 


samkeiten bei der Dramatisierung polarer Motivpaare: ‚Reden und Schwei- 
gen‘,'” aidös (Respekt, Scheu)/söphrosyne (Maß, Besonnenheit) und Liebes- 
krankheit/Leidenschaft/Bezauberung,” (göttliches Vor-)Wissen/Wahrheit/Er- 
kenntnis’' und (menschlicher) Wahn/Täuschung/Trug, Verhüllung und Ent- 
hüllung” spielen in beiden Stücken eine Schlüsselrolle. Die Ähnlichkeiten 
reichen bis in Nebenmotive wie ‚monströse Vergangenheit‘ (Acheloos und 
Nessos bei Deianeira; Phaidras kretische Vorfahren), Exil als neue Heimat,” 
‚Brief‘,”* Eid und ‚Fluch‘ sowie in maßgebliche Metaphernkomplexe wie natür- 
liche Vegetation(szyklen),” (Meer-)Wasser und (Sonnen)Licht. 

Schon aus diesen wenigen Hinweisen auf enge Affinitäten dürfte erhellen, wie 
reizvoll es ist, das ‚euripideischste‘ und früher oft kraß unterschätzte?° der erhal- 


Their atmosphere is poisoned by a kind of universal despair, which is equally noticeable 
in the works of Euripides in this decade. But whereas for Euripides the permeating evil 
of life comes — in the early plays, at least — from the chaotic human passions, Sophocles 
lays all the blame upon ‚the gods‘“ (104). 

Ν Vgl. etwa Goff 1990, 1-26; Halleran 1995, 42f. zu Hipp.; Heiden 1989, 127. exem- 
plarisch zu Trach. Zum „Schweigemotiv bei den Tragikern“ vgl. Riemer 1989, 93-103 
(allerdings mit Schwerpunkt Alkestis und leider ohne Hinweis auf Hipp.). 

Ὁ Zum gemeinsamen Motiv des Liebeszaubers (p&phaxov/pharmakon u. ἃ.) vgl. etwa 
Party 1986, 104 und Roisman 1999, 99f. 

?! Zu Hipp. liegt die umfassende Monographie von Luschnig 1988 vor, die aber leider 
Trach. nicht zum Vergleich heranzieht. Zu Trach. vgl. v. a. Whitman 1951, 103-121; 
Lawrence 1978; Goward 1999, 91 (über Trach. 180-496): „Like other scenes from nostos 
dramas, it exploits the ‚waiting for news‘ context to underline the ironies of getting true 
information, of acquiring knowledge“. 

22 Zur Motivik des Visuellen in Trach., auch im Zusammenhang mit Fragen der Bühnen- 
präsentation, vgl. Seale 1982, 181-214. 

? Dazu treffend Müller 1984, 54, Anm. 137: „Wie Phaidra und Theseus in Troizen, so 
erscheinen auch Herakles und Deianeira in Trachis, als wären sie hier zu Hause“. 

2. Zu einer Art impliziten ‚Schriftkritik‘, die Trach. und Hipp. motivisch verbinde, vgl. 
Goff 1990, 95-104, bes. 95f.: „The references to writing in Sophocles’ Trachiniae are 
similarly / sinister“. 

= Vgl. dazu vor allem Parca 1992, bes. 190-192 (dort auch zu Parallelen zwischen 
Trach. und Hipp.) über Natursymbolik im Dienst der Charakterzeichnung Deianeiras: 
„Her psychological characterization reflects the tensions in the play, the clashes between 
youth and age, love and deception, birth and death, light and obscurity“ (191). Zur eroti- 
schen Ausdruckskraft der vegetativen Metaphorik in Hipp. vgl. etwa Segal 1965 und 
Bremer 1975. 

26 Konzise Überblicke über die wechselvolle Interpretationsgeschichte der Trach. bieten 
Söring 1982, 55f.; Segal 1995, 26-29 und Lefevre 1990, 43-45 (- Lefevre 2001, 11-14). 
Segal 1995, 27 meint: „Not surprisingly, the Trachiniae has given scandal to critics 
looking at Sophocles as an embodiment of the classical ideal of harmony and serenity“. 
Davies 1991, xvii urteilt: „THE rehabilitation of the Trachiniae’s reputation is one ofthe 
more impressive achievements of twentieth-century classical scholarship“‘. Schon Whit- 
man 1951, 107 hat das Stück als „the most intimate and touching of his (i. e. Sophocles’) 
works“ gepriesen. Eine noch frühere Ausnahme stellt die folgende Wertung bei 
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tenen Stücke des Sophokles”’ mit dem ‚sophokleischsten‘ Gebilde aus Euri- 
pides’ (Euvre?® aus verschiedenen Perspektiven eingehend zu vergleichen, um so 
einen kleinen, aber signifikanten Ausschnitt aus dem Dialog zwischen Klassik 
und Anti-Klassik genau zu rekonstruieren. 

Welcher Part aber bleibt für Aischylos in einem solchen ‚Dialog‘ zwischen 
Sophokles und Euripides?”” Wie ist der übermächtige Vorgänger der beiden in 
unsere Untersuchung einzubinden? Als Folie und ‚Muster‘ ist Aischylos mit 
seinem abgeschlossenen Corpus ständig präsent im tragischen ‚Megadiskurs‘, in 
dem er durch fertige ‚Stellungnahmen‘ auch für die auf ihn folgende Generation 
der Großen wichtig und ernstzunehmen bleibt. Selbstverständlich nimmt der 
Verstorbene aber — anders als in Aristophanes’ komisch-absurder Fiktion eines 
unterweltlichen Agons — nicht am dialogischen Schlagabtausch-von tragischen 
‚Thesen‘ und ‚Gegenthesen‘ teil, wie ihn seine ‚Erben‘ Sophokles und Euripides 
ausgetragen haben, und darf insofern in den Hintergrund treten. 

Eine weitere Frage, der sich unsere ‚Dialog‘-Konzeption stellen muß, ist die 
nach der Abfolge von Stellungnahme und Gegenäußerung, von Prätext und 
Hypertext (Posttext). Solange man freilich thematisch-motivische Ähnlichkeit 
und intertextuelle Referenzen auch losgelöst von Abhängigkeitsproblemen zu 
betrachten für fruchtbar und sinnvoll erachtet, darf man auch diese Frage getrost 
zurückstellen, um den ‚Dialog‘ zunächst unabhängig von festen Vorgaben einer 
relativen Datierung zu ergründen. Für die vorläufige Hypothese der wahrschein- 
lichen Reihenfolge genügt am Anfang der Verweis auf die communis opinio zur 
Prioritätsfrage, soweit sich diese halbwegs sichern läßt. Nun ist das Problem der 
Datierung der Trach. bis heute alles andere als gelöst, ja es gehört - trotz 
vielfach apodiktischer Versuche, den gordischen Knoten zu zerhauen — nach wie 


Schneidewin/Nauck 1873, 30 dar: „Mag immerhin die Zeit der Abfassung unseres 
Stückes unbestimmt bleiben, so gehört das Stück selbst doch zu den schönsten und voll- 
endetsten Tragödien, welche wir überhaupt besitzen“. 

27 Reinhardt 1976, 42: „Man hat die Trachinierinnen um der Heldin willen als ein 
‘Seelendrama’ hingenommen und als solches ins Gefolge der Euripideischen Frauen- 
tragödien eingerückt‘‘ — zu Recht ablehnend, was die im Sinne einfacher ‚Abhängigkeit‘ 
verstandene ‚Gefolgschafts‘hypothese betrifft. 

28 Eine reichhaltige Doxographie zum Hipp. als „an exceptional play’ bietet Michelini 
1987, 277-280. Vgl. ihre Resümees 280 „Hippolytos marks a unique degree of relaxation 
in the Euripidean opposition to Sophoclean style, and in the ironic tensions that sustain 
the Euripidean antithesis“ und 286 „Only in Hippolytos does Euripides choose the 
middle or Sophoclean path“. 

” Zum Verhältnis der Trach. zu Aischyl. Ag. als Vorbild vgl. v. a. Kapsomenos 1963; 
vgl. aber auch den Ansatz von Wender 1974, 1: „The Women of Trachis — or more 
properly, the Girls of Trachis — looks backward to a work of Aeschylus, and forward to 
one of Euripides. All three, the Oresteia, the Trachiniae, the Medea, are tragedies about 
the sexes“. 
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vor zu den umstrittensten Fragen der tragischen Chronologie.” Ein neuer Bei- 
trag zu diesem Streitpunkt könnte sich am Ende als Nebenprodukt aus unserer 
patternvergleichenden Analyse ergeben, falls sich aus der spezifischen Art der 
‚Dialog‘beiträge neue Argumente in der Frage der Priorität der Äußerungen 
gewinnen ließen. Vorderhand beruhigen wir uns mit Blick auf die beiden 
strukturell zu vergleichenden Stücke Trach. und Hipp. damit, daß die Forschung 
sich mittlerweile darauf geeinigt zu haben scheint, die Trach. früher zu datieren 
als den Hipp. von 428 v. Chr.,”' eine Einmütigkeit, die etwa in der relativen 
Datierung von Trach. und der Alkestis (438 v. Chr.) noch längst nicht erzielt ist. 


"Ὁ Vgl. Kitto 1950, 292: „About the Trachiniae ... everything has been said, that Sopho- 
cles wrote it young, before he learned his trade, that he wrote it old, when he had 
forgotten it, and that he did not write it at all“; Schwinge 1962, der nach einer Auflistung 
früherer Ansätze (15f., Anm. 4) eine Fülle von Argumenten für eine Frühdatierung in 
Weiterführung von Karl Reinhardts These entfaltet; er möchte Trach. „vor die Antigone 
gerückt“ (133) wissen; Kirkwood 1967, bes. 188 „Soweit es irgendwelches handgreif- 
liches Beweismaterial für einen zeitlichen Ansatz gibt, ist er nach »Aias< und vor 
»Antigone« zu legen“; Kamerbeek 1970, 27-29 (Zuordnung in den Bereich von Ai. und 
Ant. ohne nähere Festlegung); Lesky 1976b, 223 „nach 438°“ wegen der angeblichen 
Priorität der Alkestis;, Hoey 1979, 210: „ca 450 B.C.“, Easterling 1982, 19-23; Müller 
1984, 49-54, bes. 49: „Indes ist das Datierungsproblem der Trachinierinnen noch weit 
dorniger als das des Königs Ödipus“ und 54 mit folgenden drei Alternativen, deren erste 
Müller zu favorisieren scheint: 1) „436 oder 435“; 2) „438“; 3) „älter oder gleichzeitig 
mit Ant.“; Burkert 1985, 15: „das vielleicht früheste der erhaltenen Sophokles-Dramen“; 
March 1987, 63: „earlier than Bakchylides’ Dithyramb 16“ und Anm. 61 „prior to 450 
BC“; Riemer 1989, 91f., bes. 92: „Terminus ante quem ... 438 ... Zusammen mit dem 
Aias und der Antigone gehört das Stück wahrscheinlich den vierziger Jahren an“; 
Lefevre 1990, 58 (= Lefevre 2001, 34) vage: „Insofern er (scil. Aias) somit -- anders als 
Herakles - zu einer gewissen Erkenntnis kommt, möchte man die Trachiniai eher vor als 
nach dem Aias datieren“; Davies 1991, xvii-xviii m. Anm. 4, der von „attempts to date 
the undatable“ spricht; vorsichtig Gasti 1993, 28, Anm. 41: „between 430 and 420 BC“ 
(Argument: Berührungspunkte von Deianeiras auf Außenwirkung fixierter Moral mit 
Empfehlungen des Sophisten Antiphon in seinem Traktat Περὶ ἀληθείας [Über die 
Wahrheit] fr. 44 A); Effe 1995, 230: „auf ca. 440 v. Chr. zu datieren ..., m. E. eher später 
als früher‘ (der sich 243, Anm. 3 auf Lesky 1976b beruft); Segal 1995, 28f. m. Anm. 22 
„the late 430s“; Nesselrath 1997, 313 m. Anm. 12 folgt Riemer 1989; Flashar 2000, 82: 
„zwischen 438 und 433“, Riemer 2000, bes. 182 mit der extrem frühen Datierung auf 
„ca. 457-452“ (Seine These folgt Schwinge 1962, 128-133: Trach. als „Stoffvorlage“ 
[Riemer 2000, 181] für den delphischen Dithyrambos des Bakchylides 16: terminus post 
quem: Orestie von 458; terminus ante: letzte Lebensjahre des Bakchylides um 451/50 v. 
Chr.). 

°! Die bis vor kurzem noch einhellig akzeptierte Datierung des Hipp. II stützt sich auf 
die Jahresangabe „Ol. 87,4“ in der sog. „zweiten Hypothesis“ (Z. 25-27 der Hypothesis), 
die man Aristophanes von Byzanz zuschreibt: Euripides habe damals mit seinem 
„zweiten Hippolytos“, der eine ‚purifizierte‘ Neubearbeitung seines stoffgleichen Hipp. I 
darstelle, vor Iophon und Ion den ersten Preis errungen (Z. 27-30). Gibert 1997 will mit 
seiner quellenkritischen Analyse der Aristophanes-Hypothesis das auf deren Wertungen 
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1. Von der Mitte der Teile zum Kern der Dinge: 
Zur Analyse der Symmetrie im Stück- und Szenenbau 


In dem oben zitierten Satz des Aristoteles, das Ganze einer Tragödie beruhe 
darauf, daß es über Anfang, Mitte und Schluß verfüge, ist ob scheinbarer 
Banalität die Bedeutung der ‚Mitte‘ für das Ganze vielen Rezipienten offenbar 
entgangen. Auch die traditionelle Rhetorik pflegt dem exordium zu Beginn und 
der peroratio zum krönenden Abschluß einer Rede größeres Gewicht beizu- 
messen als der ‚Mitte‘, die sich irgendwo im Laufe der tractatio zu verlieren 
scheint und die in Ciceros De oratore gar als richtiger Ort für die schwächeren 
Argumente empfohlen wird.”” Aristoteles dachte da anders -- ebenso wie Sopho- 
kles, der, wie die Strukturanalyse erweisen soll, bei der Konstruktion des 
Tragödienganzen wie seiner einzelnen Teile auf die Hervorhebung von 


gründende „dogma“ über das chronologische und inhaltliche Verhältnis beider Hippo- 
lytosdramen durch „appropriate skepticism““ ersetzen: „we do not know the date of either 
Hippolytus, nor why Euripides produced two versions of the same story‘ (86). „I con- 
clude that no good source for the order of Euripides’ Hippolytus plays existed and that 
whoever first made the distinction reflected in our hypothesis was guessing“ (90). Die 
Nähe der Erklärungen des Aristophanes von Byzanz zu Anekdoten über Euripides und 
die Frauen verführt Gibert zu folgendem weiteren Schluß: „the theory in our hypothesis 
resembles irresponsible and malicious gossip“. So berechtigt solche Zweifel an der Ver- 
läßlichkeit einzelner ‚hypothetischer‘ Informationen alexandrinischer Philologen (und 
ihrer Quellen) sein mögen, so wenig überzeugt der Gegenvorschlag Giberts: Er erwägt 
mit aller Vorsicht und doch in befremdlicher Beliebigkeit, den erhaltenen Hipp. „in the 
middle of the series‘ von Euripides’ anderen (verlorenen) Tragödien „on the ‚Potiphar’s 
Wife‘ situation“ (Phoinix, Stheneboia, Peleus) zu datieren, um den verlorenen Hipp. als 
in der Art der Wolken II des Komikers Aristophanes ‚entschärfte‘ und ‚einfachere‘ 
Version des Stoffes zum Sieger im Wettbewerb von 428 zu erklären: „It then becomes 
possible that the simpler lost play (if such it was) was a return to a winning formula“ 
(97). Das vom Verfasser der Hypothesis hergestellte faktische Junktim zwischen dem 
Sieg im Jahr 428 v. Chr. mit einem Hippolytos, den ja auch Gibert nicht in Zweifel zieht, 
und dem erhaltenen Stück, das mit dem Beinamen der „Bekränzung“ identifiziert ist, 
sollte man meines Erachtens nicht in gleicher Weise für fragwürdig erklären wie die 
Wertungen des Hypothesisverfassers über Euripides’ Änderungsintentionen und ihre 
Auswirkungen auf den Erfolg beim Publikum. 

°? Cic. de orat. 2,314 si quae erunt mediocria, nam vitiosis nusquam esse oportet locum, 
in mediam turbam atque in gregem coniciantur (sind Argumente von mittelmäßiger 
Qualität — denn fehlerhafte dürfen nirgendwo einen Platz finden - so soll man sie im 
unübersichtlichen Haufen der Mitte placieren). Damit stellt sich Cicero (bzw. sein 
Sprecher Antonius) immerhin in eine „alte( ) rhetorische( ) Tradition“, die Quint. inst. 
5,12,4 wegen der Analogie zur Aufstellung bei der Schlacht als Homerica dispositio 
bezeichnet; vgl. Anton D. Leeman/Harm Pinkster/Jakob Wisse, M. Tullius Cicero, De 
Oratore Libri III, Kommentar. Bd. 4: Buch II, 291-367; Buch III, 1-95, Heidelberg 1996, 
28. 
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‚Anfang‘, ‚Mitte‘ und ‚Schluß‘ besonderen Wert legte und durch eine entspre- 
chende Placierung von sinntragenden Elementen die bereits epische Ringkom- 
position’ in eine konzentrische Kompositionstechnik weiterentwickelte. Diese 
These wollen wir in einer fortlaufenden Analyse dieser ‚Konzentrik‘ im Ganzen 
und in den Einzelteilen der Trach. überprüfen. 

Dabei bilden die ‚quantitativen‘ Teile der Tragödie, die Aristoteles unterschie- 
den hat (Poet. 12, 1452b15-19),* ein seit der Antike fixiertes und fixierendes 
Gliederungsraster,” das aber mehr oder minder äußerlich bleibt, der Tragödie 
des fünften Jahrhunderts v. Chr. kaum gerecht wird” und daher der Verfei- 
nerung bedarf. Innerhalb der einzelnen merö (Teile) lassen sich nämlich Blöcke 
mit eigenen ‚Zentren‘ bestimmen.” Für deren Abgrenzung als Bauelemente 
innerhalb der Makrostruktur des Plots sind neben Form, Situation und 
Bühnenpräsentation der Figurenartikulation vor allem die Rezeptionssignale an 
das Publikum entscheidend. Solche strukturbildenden Teileinheiten, die ich mit 
dem modernen Begriff ‚Szene‘ bezeichnen möchte, setzen sich aus längeren 
Einlassungen (Rheseis) von Einzelfiguren in monologischer oder dialogischer 
Form, aus Dialogen zwischen Figuren, (monologischen) Chorliedern, oder Inter- 
aktionen zwischen Chor und (einer) anderen dramatis persona(e) in beliebiger 
Variation zusammen und gewinnen namentlich durch dramaturgisch (Auf- und 
Abtritte) oder thematisch motivierte Gruppierung Abschnittscharakter innerhalb 
des Ganzen.” 

Bevor wir die Makro- und Mikrostrukturen in zwei verschiedenen Anläufen 
analysieren, die sich durchaus ergänzen und keineswegs Redundanzen erzeugen, 
indem wir nämlich das in der schematischen Kurzübersicht gebündelte und 
quantifizierte Material eingehend auf seine strukturell aussagekräftigen Merk- 
male hin untersuchen, sind folgende methodische Kautelen am Platze: Wer in 


” Diesem Paradigma folgend hat Hubbard 2003 erhellende Strukturskizzen zum Aias 
und zur Elektra des Sophokles erarbeitet. Dabei erzielt er Ergebnisse, die durchaus für 
eine konzentrische Anlage beider Plots sprechen, vgl. bes. die Schemata Hubbard 2003, 
166 (Ai.) und 169 (EI.). 

* Vgl. auch Matthiessen 1964, 16. 

ὅ5 Vgl. dazu die Einleitung des Herausgebers in Jens 1971, xi-xv, bes. xii f. 

°° Eine profunde Kritik der im zwölften Kapitel der Aristotelischen Poetik überlieferten 
Konzeption der Tragödienteile findet sich bei Taplin 1977, 470-476 (Appendix E), vgl. 
bes. 475 „regardless of the authority of its author, the chapter is totally inapplicable to 
fifth-century tragedy. But its authorship must be seriously in question“. 

°7 Eine ähnliche Methode entwickelt etwa Biehl 1982, 19-21, der die Proportionierung 
von „szenische(n) Einheiten‘ als Untersuchungsziel angibt. 

?® Eine solche handlungsbezogene Abgrenzung von Untereinheiten kann sich auf das 
flexible Strukturmodell (‚„structural pattern or rhythm“, 59) von Taplin 1977, 49-60 
(„Action and Formal Structure‘) berufen, der „not the vacant stage, but the seguence of 
exit and entry“ als Markierung von Plotabschnitten erkennt: „the alternation of speech 
and song in / Greek tragedy is integrally bound up with the rearrangement of the action 
by means of actors’ exits before songs and entries after them“ (54f.). 
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Tragödien ‚herumrechnet‘, um Proportionen und Relationen aufzuspüren, setzt 
sich leicht dem Verdacht aus, er vernachlässige die Problematik unserer Über- 
lieferung, die uns über mehr oder weniger gesicherte Hypothesen zu den 
‚Urtexten‘ der im Dionysostheater aufgeführten Schauspiele kaum hinaus- 
kommen läßt. Für Studien von Verszahl und Szenenausmaßen ist es also grund- 
sätzlich wichtig, Diskussionen über mögliche Athetesen von Interpoliertem und 
Lücken (lacunae) in unseren Texten im Auge zu behalten und sie in Unter- 
suchungen über Symmetrie(n) und Gewichtungen einzubeziehen, die u. U. neue 
Argumente für textkritische Beweisführungen beisteuern können. Handelt es 
sich freilich bei den fraglichen Stellen — wie im Fall der Trach. - fast ausnahms- 
los um Einzelverse,’” so ist dem Bedenken mit einer weiteren methodischen 
Maxime beizukommen,” die ich als Prämisse der künstlerischen Unschärfe 
einführen möchte. Mögen die Ohren antiker Zuschauer und Hörer von Dramen- 
aufführungen oder -rezitationen auch noch so geübt und für Metren, Maße und 
Mengen sensibilisiert gewesen sein (und wir dürfen den Grad dieser Kenner- 
schaft nicht aus der Abstumpfung unserer Epoche akustischer und visueller 
Reizüberflutung heraus unterschätzen), so gelten doch selbst für ‚klassische‘ 
Dramen andere Baugesetze als für Tempel. Für die Berechung von ‚Zentren‘ 
innerhalb der Teile und des Ganzen hat diese Erkenntnis zur Folge, daß die 
arithmetische Mitte nicht mehr, aber auch nicht weniger als einen zuverlässigen 
Näherungswert darstellt, genauer: einen Anhaltspunkt für die Lokalisierung der 
‚Mittelzone‘, die sich ja meist über mehr als einen Vers erstreckt und somit, wie 
ich im folgenden zu zeigen versuche, ein gedankliches Zentrum markiert, das 
der Dichter zur Hervorhebung und zur ‚Ausbalancierung‘ von Anfangs- und 
Schlußgedanken in der Mitte angesetzt hat. Solche ‚Mittelzonen‘ von Sinnein- 
heiten, seien sie nun formal oder inhaltlich abgegrenzt, waren für das Publikum 
in einer ‚oral culture‘ sicherlich unschwer auszumachen. 


” Lloyd-Jones/Wilson 1990 athetieren nur mehr sechs Verse (Trach. 84, 36211-3641, 
684, 696, 911), während Dawe 1985 noch 15 Verse für unauthentisch hielt (Trach. 84, 
90f., 144-146, 169f., 252f., 585, 684, 696, 768, 876). Größere Lücken werden nirgends 
konstatiert. Der nach wie vor vieldiskutierte Schluß des Stückes (Trach. 1259/64-1278) 
scheint wenigstens in seiner Echtheit kaum mehr strittig. — Viel weniger konservativ ist 
die kritische Methode von Günther 1996, der in einer oftmals stark hypothetischen 
Studie gerade die Trach. als Kronzeugin für sein Beweisziel reklamiert, „verkürzende 
Ersatzinterpolationen im Sophoklestext“ (20) nachzuweisen, die infolge von „Strichen“ 
bei antiken Wiederaufführungen in den Text gelangt seien. 

“ Ein wenig beunruhigender stellt sich der Befund beim Hipp. dar, wo die neuesten 
Herausgeber für die Athetese von insgesamt 16 Versen (immer in Versgruppen) votieren. 
Im Überblicksschema zum Hipp. sind ggf. die Zahlenwerte der Manuskripte durch 
Schrägstriche von den Verszahlen getrennt, welche die Editoren nunmehr für authentisch 
halten. 
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2. Die Struktur der Trachinierinnen: Ein typischer Sophokles? 


Eine detaillierte Strukturanalyse der Trach., die formale Beobachtungen mit 
inhaltlichen Valenzen in Übereinstimmung zu bringen sucht, ist nach wie vor 
ein Forschungsdesiderat.*' Das folgende Schema bildet die Struktur den quanti- 
tativen Teilen der Tragödie (und zwar in der eingebürgerten Zählweise)”- fol- 
gend überblicksartig ab. 


* An grobmaschigeren ‚Aufbauanalysen‘ in Form von schematisierten oder ausformu- 
lierten Übersichten herrscht natürlich kein Mangel, vgl. Jebb 1908, xvi-xxxi; Rader- 
macher 1914, 18-27 (der eine Analyse der Handlung unter ‚unitarischen‘ Gesichts- 
punkten bietet); Kranz 1921; Kamerbeek 1970, 9-24; Easterling 1982, 12-14; Flashar 
2000, 82f. = Schadewaldt/Flashar 2000, 80-82. McCall 1972 hält nicht, was sein Titel 
verspricht: Er bietet statt einer Strukturanalyse eine (durchaus lehrreiche) fortlaufende 
Interpretation des Stückes („a careful reading of the play‘ [142]) und interessiert sich 
dabei vor allem für die heroischen Qualitäten der Hauptfiguren. Kane 1988 führt geist- 
reiche Argumente für seine These einer triadischen Gliederung der Trach. als eine 
‚Trilogie‘ in einem Drama ins Feld: Er unterteilt den Plot in drei große, miteinander 
bisweilen spiegelsymmetrisch verzahnte Szenen (I: Verse 141-496; II: 531-632; 663- 
820; 862-946; III: Exodos: 971-1278; vgl. Kane 1988, 199, Anm. 4/5), die je eine 
Erweckung oder Enthüllung im Sinne der Aristotelischen anagnörisis böten, welche 
jeweils in (eine) Tat(en) (ergon/erga) münde. Diese anregende Idee vermag letztlich 
leider nicht zu überzeugen, da die Struktur des Stückes nur sehr großflächig erfaßt ist 
und zahlreiche Motive, aber auch ganze Teile (wie Prolog und Chorlieder) unberück- 
sichtigt bleiben. Einen Sonderfall bildet die Studie von Kraus 1991. Sie zerlegt das Stück 
in zwei ungleiche Teile (‚Exodos‘ und ‚Rest‘, 77) und versucht eine narratologische 
Strukturanalyse: „From lines 1-946 the Trachiniae is structured by nine stories arranged 
in pairs around a choral narrative; in the exodos Heracles tells two more tales. ... Nine of 
the eleven ... constitute a unit with a defined beginning, middle, and end. ... They center 
around the fifth, the only choral ode, which is placed almost at the center of the first part 
of the tragedy (lines 497-530, centering on 514)“ (Kraus 1991, 77£.). Dieser originelle 
Ansatz, der sinnvollerweise auch von sinnstiftenden ‚Zentren‘ ausgeht, krankt daran, daß 
die tragödientypischen Artikulationsformen auf eine ihrer zahlreichen Funktionen 
reduziert werden, nämlich auf die Mitteilung von ‚Geschichten‘ („stories“). Das genuin 
Dramatische in der Tragödie gerät somit in die Gefahr, ganz hinter einer ‚epischen‘ 
Fassade zu verschwinden. 

42 Da die ‚quantitativen Teile‘ — wie oben entwickelt -— für die Untersuchung von 
Proportionen nicht mehr als ein äußerliches Raster abgeben, scheint es mir — namentlich 
zur Vermeidung von Mißverständnissen — durchaus legitim und’zweckdienlich, an der 
seit Jebb etablierten und etwa auch von Kane 1988, 199, Anm. 4 verteidigten Gliederung 
und Zählweise der Epeisodia und Stasima festzuhalten gegen Flashar 2000, 82f. = 
Schadewaldt/Flashar 2000, 80-82, der sechs Epeisodia und fünf Stasima zählt. Er teilt 
nämlich das lange ‚1.Epeisodion‘, indem er das kurze, vollkommen in die ‚Szene‘ inte- 
grierte und astrophische ‚Tanzlied‘ (205-224) als eigenes ‚1.Stasimon‘ zählt. Zudem 
untergliedert er das gemeinhin en bloc als ‚Exodos‘ bezeichnete Finale (971-1278) in „6. 
Epeisodion“ (974-1258) und „Exodos“ (1259-1278). 
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Im Gegensatz zu reduktionistischen Strukturanalytikern, deren Lakonik bis- 
weilen zu Mißverständlichkeiten führt, sind in der folgenden Übersicht alle 
Gesichtspunkte von inhaltlicher Relevanz an ihrem Ort im Gefüge des Plots 
verankert. 

Die mit vorangestelltem Z ausgezeichneten Verse markieren dabei solche 
gedankliche Mitten, die näherungsweise auch mit arithmetischen Mitten zusam- 
menfallen. Am ausgeprägtesten ist die Z-Funktion dort, wo Konzentrik vorliegt, 
d. h. hier, wo ein Z zugleich die Mitte eines Szenenteils, einer Szene und 
Szenenabfolge bis hin zum Gesamtstück anzeigt. Die in eckigen Klammern 
gesetzten und kursiv gedruckten Zahlen bezeichnen den Versumfang von 
‚Teilen‘, Szenen und innerszenischen Artikulationsformen wie Rheseis und 
Dialogen: 


a) Die Struktur der Trach. im schematischen Überblick 


Prologos (Z 46-48 „Dokument“ (δέλτος [deltos]-Motiv) 

1-48 Rhesis Deianeira: (Z 24f. „Angst“) 

[48] Selbststilisierung zum Gegenbeispiel der alten 
Gnome über die Wechselhaftigkeit menschlichen 
Glücks (refutatio sententiae): Klage über ihr ganz 
vom Unglück gezeichnetes Dasein: a) Braut- 
werbung des monströsen Flußgottes Acheloos; b) 
schrecklicher Zweikampf zw. Acheloos und ihrem 
Retter Herakles; c) ständige Furcht als Preis der mit 
Nachwuchs gesegneten Ehe mit dem immerfort 
aushäusigen Herakles; 
Exil in Trachis (bei Keyx) nach Herakles’ Mord an 
Iphitos; aktuelle Sorge: seit 15 Monaten fehlt jede 
Spur und Kunde von Her., der nur ein (ominöses?) 
„Dokument“ (deltos) hinterlassen hat. 
Rhesis Amme: 
Rat, den ältesten Sohn Hyllos, der eben eintrifft, auf 
Erkundungsreise zu schicken 
Gespräch D.-HylL.: (Z 74-77 Schicksalsort 
Oichalia) 
Hyll. wartet mit Neuigkeiten über Her. auf : ein- 
jähriger Dienst bei einer lydischen Frau (Omphale), 
jetzt Belagerung von Oichalia auf Euboia; als D. 
Hylil. ihrerseits von dem (Tafel-)Orakel unterrichtet, 
demzufolge der Krieg auf Euboia für Her. über 
Lebensglück oder Tod entscheide (Krisis-Motiv), 
entschließt sich Hyli. spontan zur Unterstützung des 
Vaters. 
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94-140 |Parodos 


Trost für D. durch 15 junge Mädchen aus Trachis: 
(Z 112-121) 

Str. 1: Anrufung des Helios mit der Bitte, Her.’ 
Aufenthaltsort zu entdecken 

Antistr. 1: D.s verzehrende Furcht um den abwe- 
senden Gatten 

Str. 2: Her. wird im Auf und Ab der Wogen seiner 
Plagen durch göttliches Wirken vor dem Tod 
bewahrt. 

Aufmunterung D.s in ihren dunklen Gedanken mit 
Hinweis auf den sicheren Wechsel von Leid und 
Glück 

Das allgemeine Gesetz des Wandels von Fülle und 
Entbehrung soll D. hoffnungsvoll stimmen: Wie 
könnte Zeus auf seine Kinder (gemeint hier: auf 
Her.) vergessen? 
(Z 316-319 Ὁ. und Iole) 
Rhesis D.: (Z 157-160 deltos-Motiv) 
Zurechtweisung der behüteten Jungfrauen, die das 
vielfältige Leid der sorgengeplagten Ehefrau und 
Mutter D. nicht nachempfinden könnten; neue, 
aktuelle Besorgnis: der im (Tafel-)Orakel genannte 
Zeitpunkt der Entscheidung über Her.’ Wohl und 
Wehe („nach 15 Monaten“) ist jetzt gekommen; 
Erinnerung D.s an ominöse letztwillige Verfü- 
gungen des Her. bei seiner Abreise 

Gespräch Chor-Bote-D.: (Z 185f.) 

Ein beflissener Mensch überbringt die Freuden- 
botschaft von Her.’ baldiger und siegreicher Heim- 
kehr, die er von Lichas aufgeschnappt hat, der noch 
vom wißbegierigen Volk von Malis aufgehalten 
wird. 

Kurzrhesis D.: 

Dankbare Anrufung des Zeus und Ermunterung des 
Chors zum Freudenlied 

Hyporchema des Chors: 

Jubelgesang und -tanz mit Dank an Apoll, Artemis, 
Nymphen und Dionysos 

Chor weist D. auf das Eintreffen von Lichas mit 
den kriegsgefangenen Mädchen hin. 

Gespräch D.-Lich.- (Chor) (Z 280) 


122-131 
[10] 


132-140 
[9] 


141-496 
[356] 


1.Epeisodion 
141-177 


[37] 


178-199 
[22] 


200-204 
[5] 


205-221 
[17] 


222-226 
[5] 
227.334 
[108] 
227.247 


Vorgespräch: Her. ist wohlauf und weiht an der 
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[27] Küste Euboias einen dem Zeus gelobten heiligen 
Bezirk; die von D. bemitleideten Beutefrauen habe 
sich Her. für „Haus und Tempel“ ausgesucht. 
Rhesis Lich.: (Z 278-280) 

Her.s Taten in den letzten 15 Monaten: einjähriger 
Sklavendienst bei der Lyderin Omphale; jetzt 
Rache am dafür verantwortlichen Eurytos und 
seiner Familie; dieser hatte Her., der bei ihm zu 
Gast war, beleidigt und betrunken vor die Türe 
gesetzt; als Rache hat Her. Eurytos’ Sohn Iphitos 
aufgelauert und getötet; ob dieser unheldischen 
Hinterlist des Her. erbost, bestrafte ihn Vater Zeus 
mit der Erniedrigung bei Omphale; danach machte 
Her. kurzen Prozeß mit seinen Beleidigern und 
entsühnt sich jetzt vor Zeus für die Versklavung 
Oichalias, die Lich. der D. in Gestalt der eben noch 
glücklichen Beutefrauen vor Augen führt. 

Rhesis D.: (Z 301f.) 

Die jungen Sklaven sind für D. bemitleidenswertes 
Menetekel der Labilität menschlichen Glückes; D.s 
freundliche Bitte an Iole, ihren Namen zu nennen, 
wird mit Schweigen quittiert. 

Gespräch Lich.-D. (Z 324) 

Der um Auskunft gebetene Lich. schützt -- wenig 
überzeugend — Unwissenheit vor und erklärt das 
Schweigen und Weinen des Mädchens mit dessen 
Leid; D. nimmt Rücksicht und verspricht gütige 
Behandlung der Erbeuteten, die sie ins Haus 
schickt. 

Gespräch Bote-D.-Chor: (Z 364-368) 


248-290 
[43] 


293-313 
[21] 


314-334 
[21 


335-392 

[58] 
335-350 

[16] 


351-374 
[24] 


Dialog Bote-D.: 
Bote hält D. auf und verspricht ihr Enthüllung der 
von Lich. vertuschten Wahrheit. 

Rhesis Bote: (Z 362f.?) 

Referat von Lich.’ vor vielen Zeugen vorgetragenen 
Enthüllungen: Eros (nicht: Omphale oder Iphitos) 
als wahres Motiv für Her.’ Überfall auf Oichalia; 
Iole soll nicht Sklavin, sondern Nebenfrau des Her. 
werden; Bote rechtfertigt seine Offenherzigkeit mit 
Loyalität zu D. sowie mit der Bekanntheit der 
Sache in der ganzen Stadt. 

Gespräch D.-Bote-Chor: 


375-392 


88 


[18] 


393-496 

[104] 
393-435 
[43] 


436-469 
[34] 


472-489 
[18] 


490-496 
[7] 


497-530 | 1.Stasimon 


531-632 
[102] 


2.Epeisodion 
531-587 


[57] 
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Chor rät der angesichts des neuen Leides verstörten 
D. zu einem Verhör des Lich. 

Gespräch Lich.-D.-Bote-Chor: (389; 397-404; 
412-416 stichomyth.) (Z 443-448) 

Von D., dann vom Boten zur Rede gestellt, streitet 
Lich. mit faulen Ausreden und Angriffen gegen den 
„verrückten“ Boten seine vorige Äußerung, Iole sei 
„Braut des Her.“, ab. 

Rhesis D.: (Z 453f.) 

Eindringliche Aufforderung an Lich., mit der 
ungeschminkten Wahrheit herauszurücken: Verweis 
auf ihre Einsicht in das Gesetz des Wandels, in die 
Allmacht des Eros, die Unschuld von Her. und lole; 
Belehrung des Lich. über die Häßlichkeit der Lüge, 
über die Vielzahl der Zeugen gegen ihn, über ihre 
bekannte Nachsicht mit den „zahllosen“ Verhält- 
nissen des Her., über ihr besonderes Mitleid mit 
Ioles unwillkürlich verderbenbringender Schönheit 
Rhesis Lich.: (Z 481f.) 

Lob für D.s maßvolle Haltung; Bestätigung des 
Boten; Motiv für Verschleierung: Lich. habe nicht 
etwa im Auftrag des Her., sondern aus eigenem 
Taktgefühl gelogen. 

Rhesis D.: 

D. beteuert weitere Ergebenheit in ihr Geschick und 
will Lich. mit Nachricht und „Gegengeschenken“ 
zu Her. zurückschicken. 

Lied auf die Allmacht der stets siegreichen Kypris 
(Z 513-516): 

Str.: (in Praeteritio): Liebe bezwingt die höchsten 
Götter (Zeus, Poseidon, Hades) und veranlaßte auch 
den Kampf der Brautwerber um D.; 

Antistr.: Rückblick: Kypris als Schiedsrichterin 
beim monströsen Kampf zwischen Acheloos und 
Her., die voller Begierde um D.s Hand ringen; 
Epod.: Bange Sorge des verschreckten „Kalbes“ D. 
während des lauten, heftigen und hautnahen 
Balgens ihrer Freier 


Rhesis D.: (Z 558 „Nessos-Gift‘“) 

D. weiht den Chor in ihre wahren Empfindungen 
und ihren geheimen Plan ein: Anwesenheit der 
„Rivalin“ Iole als Belastung, die ihre Sinne zu 


Trachiniai und Hippolytos 89 


trüben drohe; zu Wut auf den „liebeskranken“ Her. 
sei sie ebenso unfähig wie zu einem Zusammen- 
leben mit der jüngeren Konkurrentin; (scheinbar) 
vernünftiger Ausweg: Anwendung des Nessos- 
Geschenkes, dessen Geschichte sie breit erzählt: 
Der als Fähre fungierende Tiermensch Nessos 
wurde wegen Zudringlichkeit ggüb. seiner ‚Kundin‘ 
D. von Her. abgeschossen; sterbend empfiehlt er D., 
sein gestocktes und mit dem Gift der Hydra (an 
Her.’ Pfeil) gemischtes Blut als Liebesdroge aufzu- 
bewahren; D. führt dem Chor ein mit dem 
„Wundermittel“ imprägniertes Gewand vor; sie 
grenzt erlaubten Liebeszauber von „üblen Machen- 
schaften“ (tolmai kakai) ab. 
Gespräch D.-Chor: 
Bestärkung D.s in ihrem Vorhaben, das Mittel 
auszuprobieren 
Gespräch Lich.-D.: (Z 612/613: Her. als „neu- 
artiger‘“‘ Opferer, der selbst das Opfer ist) 
D. schickt Lich. mit dem von ihr versiegelten 
Opferfestgewand für Her. samt detaillierter 
Gebrauchsanweisung fort; Lich. betont Beflissen- 
heit sowie seine Freude über die freundliche 
Aufnahme der Mädchen bei D. 
633-662 | 2.Stasimon Jubel über Her.’ erwartete Ankunft: 
[30] 633-639 Str. 1: feierliche Apostrophe sämtlicher Bewohner 
[7] der Gegend: Thermopylai, Bergland in W-Trachis, 
Ebene des Golfes von Maleia 
640-646 Antistr. 1: Imagination festlicher Klänge, die den 
[7] lange Vermißten als siegreichen und beutebela- 
denen Heimkehrer empfangen sollen; 
647-654 Str. 2: Erlösung durch Ares aus den Tagen der 
[8] Mühsal und Sorgen, die D. zermürbten, da ihr 
Mann so lange („zwölf Monate“) verschollen war. 
655-662 Antistr. 2: Gebet um schnellstmögliche Heimkehr 
[8] des vom Liebeszauber beflügelten Her. von seinem 
Opferplatz 
663-820 | 3.Epeisodion | UMSCHLAG/,PERIPETIE‘ 
[158] 663-733 Gespräch D.-Chor (Z 697-700) 
[7] 
663-671 Vorgespräch: D.s plötzliche Furcht wegen des 
[9] Liebeszaubers 
672-722 
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723-733 


749-812 
[64] 


813-820 
[8] 


821-862 | 3.Stasimon 
[42/40] 


Dialog der Tragiker 


Grund für D.s Furcht: das zum Auftragen des 
Präparats benutzte Stück Wolle hat sich unter 
Sonneneinwirkung in Staub aufgelöst und am 
Boden Schaumklumpen erzeugt; zu spät kommt D. 
zur Erkenntnis, daß sie sich von Nessos als Instru- 
ment der späten Rache an Her. hat mißbrauchen 
lassen; Entschluß, in diesem Fall den Freitod der 
Schande vorzuziehen 

Chor versucht D. zu beschwichtigen und mahnt 
zum Schweigen, als er Hyllos gewahrt. 
Hyllos-Szene: (Z 775-780) 


Gespräch Hyll.-D.: (Z 7391.) 

Der aufgebrachte Hyll., der direkt von Her. kommt, 
bezichtigt seine völlig konsternierte Mutter des 
Mordes am Vater. 

Rhesis Hyll.: (Z 783£.) 

Bericht: Freudigess Wiedersehen mit dem 
siegreichen Vater, der in Euboia große Dankopfer 
für Zeus vorbereitet; Eintreffen des Lich. mit dem 
Geschenk der D.; das Gewand beschert Her. erst 
stolze Freude, dann - unter Einwirkung des Opfer- 
feuers — Todespein: Das Gift frißt sich in Haut, 
Mark und Bein fest. Unter Brüllen ‚Verhör‘ und 
Bestrafung des unschuldigen Boten Lich., den Her. 
packt und an einem Felsen zerschmettert; erd- 
bebenartiger Todeskampf des Her., der die Ehe mit 
seiner „Mörderin“ D. beklagt und seinen Sohn 
beauftragt, ihn fortzuschaffen;, Ankündigung der 
baldigen Ankunft des lebenden oder toten Her.; 
Verdammung der D. für die Tötung des „besten 
Mannes“ 

Chor zeigt sich verwundert über das wortlose 
Verschwinden D.s, deren Abgang Hyll. mit Ver- 
wünschungen begleitet. 

Art ‚Palinodie‘ zum 1. Stasimon: (Z 841-843) 

Chor gewinnt Einsicht in die Verstrickungen von 
Her.’ und D.s Schicksal: 

Str. 1: Die seinerzeit prophezeite „Erlösung“ des 
Her. „nach 12 Jahren“ weist auf seinen Tod und 
erfüllt sich nun. 

Antistr. 1: Her. als Opfer einer „monströsen“ Ver- 
schwörung: Nessos’ Blut, durch die Hydra ver- 
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giftet, wird durch die List des Kentauren zur 
tödlichen Waffe gegen den Helden. 

Str. 2: Rolle D.s in diesem „Komplott des Schick- 
sals“: Sie ist „Täterin‘“‘ (Einsatz des Präparates zur 
Abwehr der Nebenfrau, ohne sich dessen Folgen 
bewußt zu sein) und Opfer zugleich (unseliges 
Wirken des Nessos); 

Imagination ihrer bitteren Klagen und Vorahnung 
kommenden Unheils; 

Betroffenheitsbekundung des Chores: Tränen des 
Mitleids über Her.’ letzte und schwerste Plage; 
Anklage des unseligen Wirkens der Kypris, die Her. 
zur „Eroberung“ Ioles veranlaßt hat. 
Zwischen D.’s und Her.’ Ende (Z 893-899) 
Gespräch Chor-Amme: (Z 881) 

Chor hört Klagelaute von drinnen und erfährt durch 
die auftretende Amme, die Augenzeugin war, von 
D.s Selbstmord. 

Rhesis Amme (Z 920-22 D.s ultima verba): Bericht 
über D.s Ende: D. verbirgt sich im Haus und nimmt 
unter Tränen und lauten Klagen Abschied von 
Altar, Hauspersonal und Hausgerät. Dann stürzt sie 
ins eheliche Schlafgemach, wo sie, wie die Amme 
aus einem Versteck mitbekommt, das Ehebett 
herrichtet, um sich davon zu verabschieden. Als D. 
ihr Gewand öffnet, holt die Amme eilends Hyli.; 
beide kommen zu spät: Sie finden D. erdolcht auf; 
Hyll. erkennt seine Mitschuld (vorschnelle Reak- 
tion infolge ὀργή [orge]) und betrauert die tote 
Mutter bitterlich; Schluß-Gnome der Amme über 
die Hinfälligkeit menschlichen Planens 
Klagelied über das doppelte Unglück in Gegenwart 
und nächster Zukunft; 

Str. 1: Wen soll ich zuerst beklagen? 


841-850 
[10] 


852-861 
[10] 


863-946 
[84] 


4.Epeisodion 
863-898 


[36] 


899-946 
[48] 


947-970 
[24] 


4.Stasimon 


Antistr. 1: Zusätzlich zum Leid im Haus wird 
weiteres Unheil erwartet. 

Str. 2: (Irrealer) Wunsch, vom unerträglichen 
Anblick des sterbenden Her. durch wundersames 
Entschweben verschont zu bleiben; 

Antistr. 2: Ein schwerfälliger, stummer Trauerzug 
von Fremden kündigt Her.s Auftritt (tot oder 
schlafend?) an. 
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1004-1043 
[40] 


1044}. 

[2] 
1046-1111 
[66] 


1112: 
[2] 
1114-1263 
[150] 


Dialog der Tragiker 


Auftritt des sterbenden Her. (Z 1004-1009) 
Anapäste (Hyll.; Alter; Her.): (Z 9861.) 

Der moribunde Her. wird schlafend auf einer Bahre 
hereingetragen; Hyll.’ Klagen wecken ihn auf und 
lösen ein Lamento des Her. über seine Heim- 
suchung aus. 

Art Kommos (Lyrik, auch Hexameter, ἀπὸ 
σκηνῆς) Her.-Alter-Hyli.: (Z 1019-1022: „Wende- 
punkt“) 

Her.’ Agonie: Der Sterbende will zuerst in Ruhe 
gelassen werden, dann verlangt er von den 
Anwesenden den Gnadenstoß, v. a. von Hyll., den 
er nach anfänglicher Verwirrung erkennt; Hyll. tritt 
in Körperkontakt mit dem Vater, lehnt aber 
Sterbehilfe ab. 

Überleitung des Chors: 

„Welches Unglück hat diesen Mann getroffen!“ 
Rhesis Her.: (Z 1075-1080) 

Das „Erinyengewand“ der D. als Her.’ größte 
Plage: Vernichtung seiner physischen Existenz (das 
Gift frißt sich ins Fleisch) und seiner Heldenehre 
(„Tod von Frauenhand“); Aufforderung an Hyll., 
ihm als Bekundung seiner Solidarität die Mutter zur 
Bestrafung auszuliefern; Enthüllung seines Schmer- 
zensleibes; neuer Anfall: Bitte um Erlösung an 
Hades und Zeus; Kontrast zwischen Her.’ „Über- 
menschentum‘“ (hohe Abkunft; Körperkraft, Kata- 
log der Heldentaten: nem. Löwe; Hydra von Lerna; 
Kentauren; erymanth. Eber; Kerberos; Drachen im 
Hesperidengarten und unzählige andere Großtaten) 
und seinem jämmerlichen Tod; Androhung vernich- 
tenden Strafgerichts gegen D. 

Überleitung Chor: 

„Armes Hellas ...“ 

Dialog Hyll.-Her.: (1126-1137; 1181-1192; 1210- 
1213; 1218-1220; 1241-1248 stichomyth.) (Z 1185 
eidliche Bindung des Sohnes) 

Hyll. informiert Her. vom Selbstmord D.s als 
Konsequenz ihrer unvorsätzlichen Verfehlung, die 
sie aus edlen Motiven begangen habe; die Erwäh- 
nung des trügerischen Nessos-Mittels öffnet Her. 
urplötzlich die Augen über die Unentrinnbarkeit 
seines Endes; er klagt und ruft Mutter und übrigen 
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Nachwuchs herbei, die aber nicht am Orte weilen; 
Her. (an)erkennt die Erfüllung zweier Zeus-Orakel: 
1) Her. wird durch einen Toten sterben; 2) „Erlö- 
sung von der Mühsal“ zum jetzigen Zeitpunkt; 
eidliche Verpflichtung des Hyll. zur getreuen Voll- 
streckung von Her.’ letztwilligen Verfügungen: a) 
Verbrennung seines Leidensleibes auf dem Oita- 
Gipfel; Ὁ) Hyll. soll Iole ehelichen, damit Her.’ 
Geliebte in der Familie bleibt; Hyll., der Ὁ) mit 
Hinweis auf Ioles „Mitverantwortung“ am Tod 
seiner Eltern als frevelhaft verweigert, wird von 
Her. unter Fluchandrohung zur Einwilligung genö- 
tigt. Schließlich drängt Her. auf eilige Verbrennung, 
damit er noch vor einem neuen Anfall „heldisch“ 
sterbe. 

Schlußwort des Hyll. (in das evtl. der Chor 1275- 
1278 einstimmt): 

Schwere Anklage gegen die Bedenkenlosigkeit der 
Götter (agnömosyne); denn „nichts von all dem ist 
nicht Zeus“; Abtransport des sterbenden Her. 


1264-1275/78 
[15/12] 


Um den Bauplan des Tragödienganzen besser würdigen zu können, sei hier ein 
bewußt stark reduktionistisches Symmetrieschema mit Andeutung von Span- 
nungsbögen (Pfeile in eine Richtung) und Verstrebungen in Gestalt von 
Querverbindungen (Pfeile in beide Richtungen) geboten: 
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[632] 


1-93/140 
[140] 
PROLOG/ 
PAROD. 
Exposition: 
Was ist mit 
Herakles 
los? 


Dialog der Tragiker 
633-662 
[30] 
ZENTR. 
2.STAS. 
Verblen- 
dung des 
Chores 
531-632 663- 
[102] 820/62 
2.EPEIS. [200] 
Aufregen- 3.EPEIS./ 
des II: 3.STAS. [616] 
Verblen- ‚PERI- 
dungund * > ρΕ7|ε' 
falsche Enthül- 
Entschei- lung II 
dung D.s 
141- 863- 
496/530 946/70 
[390] [108] 
1.EPEIS./ 4.EPEIS./ 
1.STAS. 4.STAS. 
Aufre- ‚RE- 
gendes I; TARD.‘ 
Trug und Ende I: 
Enthül- Tod 
lung I D.s 
971- 
1278 
[308] 
EXOD. 
Enthül- 
lung III 
Ende II: 
Her.’ 
Erkennt- 
nis, 
Agonie, 
‚Testa- 


ment‘ 
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Die arithmetische Mitte der Trach. liegt in Vers 639, der im zweiten Stasimon 
die feierliche Anrede an die trachinischen Bewohner des berühmten panhelle- 
nischen Versammlungsortes Thermopylai abrundet. Mit dem ganz ungewöhn- 
lichen Aufruf an die Einwohner des gesamten Großraums, in dem sich das 
Drama abspielt, trägt der Chor seinen Jubel gewissermaßen in die breite Öffent- 
lichkeit Griechenlands. Er sucht also auch das Publikum, das sich für einen 
Augenblick mit der Bevölkerung des malischen Golfes, an dem immerhin die 
ruhmreichen Thermopylen liegen, identifizieren mag, in seinen Freudentaumel 
hineinzuziehen. Doch das Mehr-Wissen der Rezipienten läßt das Verfehlte, ja 
Verblendete bei dieser Sympathiewerbung nur umso greller hervortreten.* Bei 
eingehender Betrachtung stellt sich heraus, daß Sophokles dieses Chorlied nicht 
von ungefähr ganz in der Mitte seines Stückes placiert hat, so daß davor und 
danach zwei annähernd gleich lange Handlungsblöcke (632 und 616 Verse) 
stehen. Es bildet nämlich nicht nur ein Scharnier, in dem alle wichtigen 
Konstruktionselemente der Trach. zusammenlaufen,*" sondern stellt auch an sich 
einen dramatischen Gipfel dar, der die Wende zum Unglück vorbereitet. Wir 
befinden uns an einem tragischen Höhepunkt unmittelbar am Rande des 
Abgrundes:” 


2 Vgl. Burton 1980, 64: „For all its confidence and its echoes of the joyful mood of the 
hyporchema, the general effect of the song is deeply sinister in the irony of its contrast 
with what swiftly follows“. 

“ Dies gilt übrigens auch für die Architektur der „lyrischen Struktur“ des gesamten 
Dramas: Die symmetrische Gruppierung der Chorlieder hat Esposito 1997, 37f. anhand 
eines chiastischen Modells verdeutlicht, in dessen Zentrum ebenfalls das zweite Stasi- 
mon steht. 

“ Angesichts der Bedeutsamkeit des Chorliedes nimmt es wunder, wie spärlich Literatur 
zum zweiten Stasimon der Trach. außerhalb der Kommentare fließt, vgl. Kranz 1933, 
178 (zur formalen und gedanklichen Verwandtschaft der „freudig dahinbrausenden 
Lieder an Dionysos Ant. 1115 und an die Landschaft Trachis Trach. 633“); 213f. (zum 
Typus des Jubellieds am Abgrund); Burton 1980, 59-64; Stinton 1985, 403-412 (= 1990, 
402-413), Gardiner 1987, 125; 1306. (arg oberflächlich); 134; 136f.; Heiden 1989, 94-97; 
Scott 1996, 106f. (sehr knapp); Finkelberg 1996, die das Chorlied völlig aus seinem 
dramatischen Kontext herauslöst, um es mit teilweise hoch spekulativen Argumenten in 
den rituellen Kontext eines seit der Archaik bezeugten sommerlichen „Feuerfestes“ für 
Herakles auf dem Oita einzubinden. Da Finkelberg aber ihre textkritischen Beweis- 
führungen nur auf metrische, kultgeschichtliche und archäologische Befunde stützt, 
zielen ihre Lösungsvorschläge leider bisweilen am Plot der Trach. vorbei; Kommentare 
zum Chorlied bieten Jebb 1908, 98-103; Kamerbeek 1970, 142-150; Easterling 1982, 
151-156; Davies 1991, 168-177, der allerdings keine eigene Interpretation vorstellt, 
sondern lediglich auf Stinton 1985 weiterverweist. 
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b) Das zweite Stasimon (Trach. 633-662) 
als Mitte und Kern des Stückes 


ΧΟ. 

ὦ ναύλοχα καὶ πετραῖα στρ. α΄ 
θερμὰ λουτρὰ καὶ πάγους 

Οἴτας παραναιετάοντες, 

οἵ τε μέσσαν Μηλίδα πὰρ λίμναν 
χρυσαλακάτου τ᾽ ἀκτὰν κόρας, 
ἔνθ᾽ Ἑλλάνων ἀγοραὶ 

Πυλάτιδες κλέονται, 


ὁ καλλιβόας τάχ᾽ ὑμὶν ἀντ. α΄ 
αὐλὸς οὐκ ἀναρσίαν 

ἀχῶν καναχὰν ἐπάνεισιν, 
ἀλλὰ θείας ἀντίλυρον μούσας. 
ὁ γὰρ Διός ᾿Αλκμήνας κόρος, 
σοῦται πάσας ἀρετᾶς 

λάφυρ᾽ ἔχων ἐπ᾽ οἴκους" 


στρ. β΄ 
ὃν ἀπόπτολιν εἴχομεν πάντα 


δυοκαιδεκάμηνον ἀμμένουσαι 
χρόνον, πελάγιον, ἴδριες οὐ - 
δέν: ἁ δέ οἱ φίλα δάμαρ 
τάλαιναν δυστάλαινα καρδίαν 
πάγκλαντος αἰὲν ὥλλυτο᾽ 

νῦν δ᾽ ΓἼΑρης οἰστρηθεὶς 
ἐξέλυσ᾽ ἐπιπόνων ἁμερᾶν. 


ἀντ. β΄ 
ἀφίκοιτ᾽ ἀφίκοιτο’ μὴ σταίη 
πολύκωπον ὄχημα ναὸς αὐτῷ, 
πρὶν τάνδε πρὸς πόλιν ἀνύσει- 
ε, νασιῶτιν ἑστίαν ἀμείψας, 
ἔνθα κλήζεται θυτήρ' 
ὅθεν μόλοι Ἱπανάμερος, 
τᾶς Πειθοῦς παγχρίστῳ 
συγκραθεὶς ἐπὶ προφάσει θηρός. 


Ihr Schiffsherbergen, Felsenklüfte, 
Warmwasserquellen und ragende Gipfel 

des Oita mit euren Siedlungen belebende 
Bewohner, und ihr am Zentrum des Golfs 
von Malis und an der Küste des Götter- 
mädchens mit goldenem Stab, wo der (Pan-) 
hellenen Versammlungen an den berühmten 
Pylai (‚Toren‘) tagen: 


Mit schönem Klang wird euch bald 

der Aulos (die ‚Flöte‘) nicht etwa unharmo- 
nischen Schall und Widerhall anstimmen, 
sondern göttliche, geradezu Iyrische Musik. 
Denn der Sohn des Zeus, Alkmenes Junge, 
stürmt eilig, mit eines ‚echten‘ Helden 
Beute bepackt, nach Hause, 


Der überall war bloß nicht in unserer 
Stadt und auf den wir eine Zwölfmonats- 
frist warteten, lange Zeit, er in Übersee, 
wir völlig ahnungs- 

los. Und seine liebe Gemahlin, 

die Arme grämte sich in ihrem armen Her- 
zen vor lauter Weinen pausenlos zu Tode. 
Jetzt aber hat Ares mit seiner wilden 
Kampfeslust die Erlösung gebracht aus 

den Tagen der Mühsal. 


Seine Ankunft, ja Ankunft ersehnen wir. 
Kein Stillstand hemme sein reichlich beru- 
dertes Schiffsfahrzeug, bevor er hierher in 
diese Stadt gelangt ist, nachdem er den Insel- 
Altar hinter sich ließ, 

wo er, wie man hört, als Opferer war. 

Von dort komme er ganz lieb und sanft, 

vom Überredungs-Balsam im Innersten 
durchdrungen, den der Tiermensch (?) 
verordnet (?) hat. 


Eine Reihe von strukturellen und inhaltlichen Merkmalen unterstreichen den 
zentralen Stellenwert dieses Chorliedes. In ungewöhnlich hoher Frequenz, fast 
in jedem einzelnen Vers begegnen motivische und/oder sogar wörtliche 
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Reprisen oder Ausblicke (‚Präludien‘), die auf die Herzstücke des Plots ver- 
weisen und daher bei der Untersuchung von dessen Gesamtkonstruktion als 
auffällige Verstrebungen sichtbar werden: Das Stasimon ist so gründlich mit der 
dramatischen Handlung verzahnt, daß es gewissermaßen eine Miniatur des Plots 
bildet. So trennt es zwei ganz unterschiedlich getönte Bekundungen von 
Deianeiras Furcht (vorher: Sorge um plangenaue und rechtzeitige Wirkung des 
‚Aphrodisiakums‘ [630-632]; nachher: Angst vor kontraintentionaler Wirkung 
des zu bedenkenlos eingesetzten Mittels [663f.; 666f.]) und greift dieses Grund- 
element des Plots“ an einer Stelle auf, wo der Rückblick auf die jammervolle 
Vergangenheit und Gegenwart die vermeintlich unmittelbar bevorstehende 
‚Erlösung‘ in umso helleres Licht rücken soll (vgl. 650-652 in Antithese zu 
6531). 

Die an erhabene Siegeslieder gemahnende ‚enkomiastische Topographie‘ der 
Anfangsapostrophe rankt sich um den Berg Oita, einen Schicksalsort für die 
Trach. und ihren zweiten Helden Herakles. Das als heiliger Bezirk von 
Herakles’ Vater Zeus im Stück bereits etablierte Gebiet'’ wird das Publikum 
zweifellos mit dem Feuertod des Herakles assoziiert haben.** Die Exodos der 
Trach. expliziert diese gedankliche Verbindung namentlich durch die detail- 
lierten Anweisungen für seine Einäscherung, die Herakles dem Hyllos in 1191- 
1202 erteilt, wo sogar eine wörtliche Wiederaufnahme erfolgt, vgl. 634}. - 1191 
οἶσθ᾽ οὖν τὸν Οἴτης Ζηνὸς ὑψίστου πάγον; (Dir ist doch der Zeus, dem aller- 
höchsten, heilige Oita-Gipfel bekannt?). Auch die als majestätische Kulisse für 
Herakles’ ruhmreiche Heimkehr besungenen „Felsenklüfte“ (633) erfahren 
schon bald eine Wendung ins Unheilvolle: Lichas wird von seinem rasenden 
Herr an einem Todesfelsen zerschmettert (780, zit. unten S. 158); die Felsen- 
küsten von Lokris und Euboia hallen von den Schmerzensschreien des tödlich 
vegifteten Herakles wider (787£. ἀμφὶ δ᾽ ἐκτύπουν πέτραι, / Λοκρῶν ὄρειοι 


“ McCall 1972, 152 bemerkt zu 663f.: „@G δέδοικα is an apt summation of Deianeira’s 
spirit throughout the play, and coming as it does in her first line after the robe has been 
sent to Heracles it puts the recognizable stamp of irresolution on what had been intended 
as a piece of confident action“. Vgl. auch Lefevre 1990, 49-51 (mit Hinweisen auf 
weitere Literatur), bes. 50 (- Lefevre 2001, 20-22, hier 21): „Il. Die Furcht ist ein Leit- 
Motiv für Deianeira; 2. Sie ist an die Ehe mit Herakles geknüpft; 3. Sie währt von 
Beginn des Brautstands an als Daueraffekt“. 

 Deianeira beruft sich vorher zweimal auf den „Zeus vom Oita“, nämlich bei ihrer freu- 
digen Reaktion auf die Nachricht von der baldigen Heimkehr ihres siegreichen Gatten in 
200f. und bei der Beschwörung des Lichas, die Wahrheit zu sagen, in 436f.; vgl. Jebb 
1908, 34 ad 200; Dickerson 1972, 312. 

“ Ob man mit Dickerson 1972, 313 m. Anm. 3 so weit gehen mag, θερμὰ λουτρὰ 
(Warmwasserquellen) (634) als versteckte Andeutung von Herakles’ ‚Hitzetod‘ zu sehen, 
bleibe dahingestellt. Eine Stütze fände man dafür übrigens in V. 1046, wo Herakles seine 
überstandenen Mühen in seltsamem Sprachgebrauch als θερμὰ (warm, heiß) bezeichnet; 
vgl. dazu Kamerbeek 1970, 218f., hier 219 „The meaning here is ‚fierce‘“; etwas anders 
Easterling 1982, 205: „‚perilous‘ rather than ‚rash‘“. 
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πρῶνες Εὐβοίας τ᾽ ἄκραι [im ganzen Umkreis rumorten die Felsen, / die 
lokrischen Vorgebirge und Euboias Steilküste]). 

In ähnlicher Weise wird die feierliche Anrede des Chors an die Bewohner des 
gesamten ‚Großraums‘ (633-639), die Hercules triumphans gebührend begrüßen 
sollen, durch die tatsächliche Wiederbegegnung des Helden mit den Trachiniern 
konterkariert: Der Moribunde ist desorientiert über seinen Aufenthaltsort und 
dessen Bewohner (983-986, bes. 984 ποῖ γᾶς ἥκω; [Wo in aller Welt bin ich 
hingeraten?]) und ‚begrüßt‘ seine ihm unbekannte Umgebung mit dem massiven 
Vorwurf der Undankbarkeit, da sie ihm, dem Wohltäter Griechenlands, Sterbe- 
hilfe verweigerten (1010-1014, bes. 1010f. πόθεν ἔστ᾽, ὦ" Ἕλλανες πάντων 
ἀδικώτατοι ἀνέρες... (Ἔλλανες πάντων Koechly : πάντων Ἑλλάνων codd.)” 
(Wo seid ihr her, ihr / griechischen Männer mit dem allergeringsten Gespür für 
das, was recht ist ...?). Ὁ Der Kontrast, dessen ‚Zwischenstation‘ das Chorlied 
darstellt, wird noch klarer, wenn man sich erinnert, daß das in Vers 636 eigens 
erwähnte Küstenvolk am Golf von Malis in seiner Gesamtheit so regen Anteil an 
Herakles’ Geschick genommen hat, daß der Bote Lichas bei seiner Mission 
durch Fragen der neugierigen und besorgten Masse aufgehalten wurde, vgl. 
194f. κύκλῳ γὰρ αὐτὸν Μηλιεὺς ἅπας λεὼς / κρίνει περιστάς (περιστάς 
Paley : παραστάς codd.), οὐδ᾽ ἔχει βῆναι πρόσω: (Im Kreise hat ihn nämlich 
die Gesamtbevölkerung von Malis / eingekesselt und fragt ihn aus; er aber kann 
keinen Schritt mehr weiterkommen). 

Die antonomastische Erwähnung des „Göttermädchens mit goldenem Stab“ 
(637), hier wohl auf den Pfeil der ‚Goldbognerin‘ und Küstengottheit Artemis zu 
beziehen,’ stimmt in gewisser Weise in das Hyporchema im Rahmen des ersten 
Epeisodions ein (205-224), indem sie die dortigen Kulttitel der Jagd- und 
Lichtgottheit (vgl. 210-214)” um ein kriegerisches Epitheton und eine regionale 


® Für den überlieferten Text spricht nicht zuletzt die gewiß intendierte Parallele von 
1011 und 638. 

Ὁ Das exakte Verständnis der Stelle, vor allem die Identität der Angesprochenen, ist 
umstritten. Jebb und Easterling votieren für eine Anrede des Herakles an seine momen- 
tanen Begleiter (‚escort‘), der Scholiast und Kamerbeek 1970, 213 für einen ins Leere 
gehenden Verzweiflungsruf an alle Griechen, die von Herakles’ Großtaten profitiert 
hätten und von denen ihm jetzt keiner helfe. Bei der Diskussion wird zu wenig beachtet, 
daß Herakles im Zustand der Agonie spricht und daher nach wie vor desorientiert ist. 
Wenn man 1010f. als pathetische Steigerung von 984-986 erkennt, kann man der 
entrüsteten Frage des Leidenden an seine ‚Pfleger‘ („Aus welcher Gegend Griechenlands 
kommt ihr denn überhaupt, daß ihr so gar keinen Sinn für das Rechte habt?‘“) kaum mit 
Kamerbeek „an almost comic effect“ zuschreiben. Auf einem anderen Blatt steht, daß die 
Schelte auf einer zweiten Ebene alle (wie auch immer zu imaginierenden) Zeugen des 
Geschehens mit einbezieht: Die Bewohner des Oita-Raumes des zweiten Stasimons 
ebenso wie ihre ‚Pendants‘ im Athener Theaterpublikum. 

ὃ Vgl. dazu vor allem Easterling 1982, 152; Davies 1991, 170. 

°? Trach. 210-214 ὁμοῦ δὲ παιᾶνα, nar- / av’ ἀνάγετ᾽, ὦ παρθένοι, / βοᾶτε τὰν 
ὁμόσπορον Αρτεμιν Ὀρτυγίαν, / ἐλαφαβόλον,  ἀμφίπυρον (zugleich laßt einen 
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Nuance erweitert. Die berühmten „Versammlungsplätze“ bei den Thermopylen, 
innenpolitisch (wohl anachronistisch als Ort des amphiktyonischen. Rates bei 
Anthela)‘ wie außenpolitisch (sicher anachronistisch als Schicksalsort der 
Perserkriege) von panhellenischer Tragweite (639f.), sind in der bisherigen 
Handlung bezeichnenderweise lediglich als Schauplätze von öffentlichen Ent- 
hüllungen über Herakles’ Privatleben begegnet: Der beflissene Bote, der 
Deianeira die wahren, d. h. erotischen Motive ihres Gatten für die Eroberung 
von Oichalia zuträgt, beruft sich nämlich zweimal ausdrücklich darauf, daß er 
eine von Lichas „mitten auf dem Versammlungsplatz der Trachinier“ publik 
gemachte Information übermittle, vgl. 371£.; 4231. .. ἐν μέσῃ Tpaxıviov / 
ἀγορᾷ πολύς σου ταῦτά γ᾽ εἰσήκουσ᾽ ὄχλος (mitten in der Trachinier- / 
versammlung hat aus deinem Mund diese Dinge die Masse vernehmen Können). 

Die ermunternde und auffordernde Vorhersage lautstarker und harmonischer 
Festesfreude, die der Chor in der ersten Antistrophe abgibt, fungiert als weiteres 
Bindeglied zwischen dem Jubel des Hyporchemas und dem weiteren Verlauf des 
Plots, in dem gellendes Wehgeschrei an die Stelle von ausgelassener Vergnü- 
gungsmusik treten wird: Auf das Tanzlied greifen besonders die Hinweise auf 
Lautstärke (640 καλλιβόας [Mit schönem, lautem Klang] - 205; 212 βοᾶτε 
[ruft /autstark...!]) und auf das Erklingen des Aulos, des für dionysischen 
Taumel typischen Blasinstruments (641 - 216f.), zurück.’ Doch das Gegenteil 
tritt ein: Bald nämlich ertönt ganz anderer Lärm, unharmonisch, feindselig (641 
οὐκ ἀναρσίαν [nicht etwa unharmonischen ...] - 853f. κέχυται νόσος, ὦ 
πόποι, οἷον / ἀναρσίων «ὕπ᾽» οὔπω .. [befallen hat ihn eine Krankheit, o 
Jammer!, und wie / noch nie durch Feindeshand (so schlimm geschlagen)]), ja 
todesschwanger: καλλιβόας (Mit schönem, lautem Klang, 640) löst ein mehr- 
faches, negatives Echo aus: in den Schreien des vom Wahnsinnsgift infizierten 
Herakles (787; 790; 805; 1072), im kläglichen Aufschrei der entsetzten Zeugen 
von Lichas’ Ermordung (783), in den Todesschreien der ihrer Tat bewußten und 
zum Selbstmord entschlossenen Deianeira (im Bericht der Amme 904 βρυχᾶτο 


Paian, ja Pai- / an erklingen, ihr Mädchen, / ruft lautstark nach [Apolls] Schwester / 
Artemis aus Ortygia, / die Hirsche erlegt, / beidseits mit Feuer versehen). 
53. Zu den historischen Konnotationen der Landschaft am Golf von Malis vgl. Margalit 
Finkelberg, Sophocles Tr. 634-639 and Herodotus, Mnemosyne 48, 1995, 146-152 mit 
Vergleich der Einzelstellen Trach. 632-635 -- Hdt. 7,176,3; Trach. 636 — Hdt. 7,198,2; 
Trach. 637-639 - Hdt. 7,200,1-2 und dem Votum für eine Abhängigkeit des Sophokles 
von Herodot (151f.). 

Über die gezielt vage Verwendung von ἀγορά (i. S. von ‚Versammlung‘ statt eines 
festen Versammlungsplatzes) hier und in 371 vgl. bes. Kamerbeek 1970, 99. 
°° Schlesier 1993, 105-108 interpretiert das Hyporchema dezidiert als rauschhafte Ek- 
stase vor einer Peripetie (106) und vor allem als bakchisches Tanzlied, bei dessen Auf- 
führung der Chor sich als eine Art Thiasos gebärde, vgl. 107: „... one should note that 
apart from Euripides’ Bacchae, this passage is the only one in extant Greek tragedy in 
which the maenadism is actually performed on stage and is not simply alluded to“. 
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[sie stieß Todesschreie aus]),” in den Klagelauten der Amme nach Deianeiras 
Tod (im Kommentar des Chors 866f. ἠχεῖ τις οὐκ ἄσημον," ἀλλὰ δυστυχῆ / 
κωκυτὸν εἴσω [Da tönt jemand keineswegs undeutlich, sondern von Unglücks- 
/ klage hallt es drinnen wider], der 641f. aufgreift). 

Die ‚offiziell‘ anmutende Titulatur des Herakles mit doppelter Filiation in 644 
verknüpft Anfang und Ende des Stückes. In Deianeiras Prolog war er als ὁ 
κλεινὸς .. Ζηνὸς ᾿Αλκμήνης τε παῖς (Der berühmte Sohn von Zeus und 
Alkmene, 19) vorgestellt worden. In der Exodos führt der sterbende Herakles 
seine hohe Abkunft sogar in einem Doppelvers ins Feld, um damit die groteske 
Grausamkeit seiner Emiedrigung zu unterstreichen, vgl. 1105f. ὁ τῆς ἀρίστης 
μητρὸς ὠνομασμένος, / ὁ τοῦ κατ᾽ ἄστρα Ζηνὸς αὐδηθεὶς γόνος (ich, den 
man nach der alleredelsten Mutter benannt hat, / ich, den man als des Herrn der 
Sterne Zeus Sprößling anruft). Damit klingt natürlich das für die Konstruktion 
des Stückes beziehungsreiche Motiv der Sohn-Vater-Beziehung zwischen 
Herakles und Zeus an (vgl. etwa 139£.; 1087f., 1268f. [zit. unten S. 123]).°° 

Die in 645f. als Faktum verkündete eilige”” Heimkehr des siegreichen Muster- 
helden mit reichlicher Beute steht neuerlich zwischen der freudigen Erwartung 
in der ersten Hälfte des Dramas und der fürchterlichen Desillusionierung in der 
zweiten Hälfte, die sich freilich durch dunkle Töne im ersten Teil schon ankün- 
digt. Zu Beginn des ersten Epeisodions hatte ein (vor)eiliger Bote Deianeira die 
baldige Ankunft ihres Gatten als strahlender Sieger gemeldet, vgl. bes. 185f. 
τάχ᾽ ἐς δόμους σοὺς τὸν πολύζηλον πόσιν / ἥξειν, φανέντα σὺν κράτει 
νικηφόρῳ (Daß bald zu dir nach Hause dein vielbewunderter Gemahl / [zurück] 
kommen wird, als Erscheinung der Übermacht eines ‚echten‘ Siegers). Das präg- 
nant ans Ende von 646 und damit an den Schluß der Strophe gerückte Motiv des 
‚Hauses‘ (οἶκος, δόμος) bringt mit dem Ort des (so kläglich defizitären) Ehe- 
und Familienlebens von Herakles und Deianeira eine entscheidende Koordinate 


26 Vgl. Kamerbeek 1970, 105 mit Parallelstellen und dem Hinweis darauf, daß das Verb 
bei Homer für die Schreie tödlich verwundeter Krieger gebraucht wird. Easterling 1982, 
188 deutet das Fehlen des Augments als „epic colouring“. 

>” Die Litotes ist wegen der Ähnlichkeit zu 641 bemerkenswert. Davies 1991, 206 
vergleicht lediglich Eur. El. 749. 

°® Vgl. etwa Easterling 1982, 176: „The theme of Heracles’ relationship with Zeus is 
insistently repeated“. 

® Die hier betonte Eile findet später eine tragisch-ironische Bestätigung darin, daß der 
sterbende Herakles durchaus darauf erpicht ist, schnellstens aus Euboia fortzukommen, 
um nicht dort zu verscheiden (scil. sondern an seinen ‚Schicksalsort‘, den Berg Oita zu 
gelangen), vgl. 801f. ἀλλά μ᾽ ἔκ γε τῆσδε γῆς / πόρθμευσον ὡς τάχιστα, μηδ᾽ αὐτοῦ 
θάνω (sondern setz mich aus diesem Land hier / eiligst über, damit ich nicht hier sterben 
muß). 

© Die ‚Heimkehr‘-Formel greift Deianeira dann in ihrer Instruktion des ‚Gewandüber- 
bringers‘ Lichas auf, vgl. 610f. 
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des Plots der Trach. ins Spiel (vgl. etwa unten S. 161-163; 169f.; 184) mit vielen 
weiteren Belegen).°' 

Was dieser Sieger konkret mit nach Hause bringt, ist hier im Chorlied nicht von 
ungefähr πάσας ἀρετᾶς / λάφυρ᾽ „jeglicher (heldischer) Tüchtigkeit / Beute“ 
(645f.). Bei der ‚Beute‘ oder dem ‚Preis‘ von Herakles’ kriegerischer ‚Tüchtig- 
keit‘ wird an dieser Stelle der Trach. freilich jeder an die Beutefrauen um 1016 
denken, die vorher in einer ergreifenden Szene auf die Bühne geführt wurden 
(225-334); dort trachtete Lichas bei der Vorstellung der Mädchen als „auserle- 
senen Besitz für Herakles selbst und die Götter“ (244f., hier 245)°” den wahren 
Sachverhalt zu verschleiern, den der erste Bote bald darauf enthüllte, vgl. 351- 
368, bes. 352-355. Die ‚Beute des Heldentums‘ wird damit zur ‚Liebesbeute‘. 
Und so klingt — bei allem Euphemismus des Chores — in ungemein kon- 
zentrierter Form ein Grundparadoxon des Dramas an, das Lichas bei seinem 
Geständnis vor Deianeira folgendermaßen formuliert, vgl. 488f. ὡς τἄλλ᾽ 
ἐκεῖνος πάντ᾽ ἀριστεύων χεροῖν / τοῦ τῆσδ᾽ ἔρωτος εἰς ἅπανθ᾽ ἥσσων ἔφυ 
(Denn in allen anderen Dingen blieb er der Tüchtigste [Sieger] dank seiner 
Hände Kraft, / der Leidenschaft für dieses Mädchen aber ist er mit allem, was er 
hat, verfallen). Diese Erkenntnis wirft für mitdenkende Zuschauer ein recht 


6! Zum Motiv des ‚Hauses‘ (οἶκος, δόμος) in Trach. vgl. etwa Easterling 1987, 18f., bes. 
19: „the house represents the familial order that is destroyed both from outside and, at 
the same time, by the agency of a poison secretly stored within it. What it does not 
represent in this play is the house as opposed to civic space“; anders Altmeyer 2001, 81: 
„Wenn das Drama ... die Bedeutung des οἶκος herausstellt, steht dies vor dem Hinter- 
grund, daß sich in sophokleischer Zeit eine Abwertung des Häuslich-Privaten zugunsten 
des Politisch-Öffentlichen bis hin zu dessen Übergewichtung vollzog“ (mit weiterer 
Lit.). Effe 1995, 232-234, bes. 234 verweist auf die kommunikativen Seiten tragischer 
Identifikationsangebote an das Publikum: „Herakles ist das absolut dominante Zentrum 
seiner Familie — nicht anders als der zeitgenössische Athener in seinem οἶκος. ... Die 
heroische Größe des Herakles erscheint ... aus einer ungewohnten, neuen Perspektive, 
gleichsam von unten. ... Vor die admirative Identifikation mit dem Außerordentlichen, 
die Grenze der Polis Sprengenden schiebt sich die sympathetische Identifikation mit 
seinesgleichen, wie sie dem demokratischen Selbstverständnis des Publikums angemes- 
sen ist“. Die Dialektik der ‚Sphären‘ von Mann von Frau in Trach. skizziert aus der 
Perspektive des „Geschlechterstreit(s)“ auch Nicolai 1992, 41: „Seine (i. e. Sophokles’) 
Einstellung zum Freiheits- und Rechtsanspruch des Mannes“ lasse „einerseits den tradi- 
tionell gewährten außerhäuslichen Spielraum ... ‚natürlich‘ unangetastet‘“, verurteile 
„andererseits jedoch die Demütigung der Ehefrau durch Aufnahme einer Konkubine ins 
Haus als Rücksichtslosigkeit..., für die Herakles’ Schicksal zum Menetekel wird“. Solche 
Deutungen neigen allerdings dazu, den mythischen Plots ein wenig zu viel ‚Aktualität‘ 
und ‚Lebensnähe‘ abzuverlangen. 

°2 Der Anklang der Formulierung ἐξείλεθ᾽ αὑτῷ κτῆμα καὶ θεοῖς κριτόν (suchte er für 
sich persönlich und die Götter als auserlesenen Besitz aus) an Deianeiras Selbstcharak- 
terisierung als λέχος .. Ἡρακλεῖ κριτὸν (Bettgenossin, von Herakles auserlesen..., 27) 
ist verräterisch genug, um loles Rolle als Herakles’ aktuelle Beutefrau und ‚neue‘ 
Deianeira zu decouvrieren. 
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eigenwilliges Licht auf eine wesentliche Komponente des Dramas, nämlich 
Herakles’ Rolle als ἄριστος φῶς, als „allertüchtigster Held (und Kämpfer)“, die 
in den verschiedenen Teilen der Trach. von verschiedenen Personen, also inter- 
subjektiv bestätigt wird, vgl. Deianeira in 177; Hyllos in 811; ähnl. der Chor in 
L112f. 

Warum aber beschönigt der Chor diese bekannten Umstände in ähnlicher Weise 
wie Lichas das in seiner ‚Trugrede‘ vor Deianeira getan hatte? Die plausibelste 
Erklärung dieses Verhaltens ist der Umstand, daß der Chor am Wendepunkt des 
Plots am weitesten davon entfernt ist, eine abgeklärte vox populi oder gar vox 
poetae zu sein. Vielmehr identifizieren sich die jungen Frauen aus Trachis hier 
in solchem Maße mit Deianeira und ihren Interessen, daß sie sich die Be- 
schwichtigungspolitik, deren jene sich hinterlistig bedient hatte, um Lichas dazu 
zu bewegen, mit der ganzen Wahrheit herauszurücken und arglos als Zwischen- 
träger für das Zaubergewand zu fungieren, jetzt zueigen machen, um der 
erwarteten Wiederherstellung der ehelichen Harmonie durch magische Mittel 
auch ihrerseits zu sekundieren. Dieses Verhalten entspringt natürlich dem 
Drang, die Schwierigkeiten Deianeiras zu ‚heilen‘. Der Chor steht hier für die 
‚Hausideologie‘ der Ehefrau Deianeira. 

Wie um eine solche Auffassung zu bestärken, läßt Sophokles seinen Chor in der 
zweiten Strophe die Identifikation mit Deianeira auf die Spitze treiben. Denn 
bevor die Mädchen mit 650 in diesem Lied erstmalig auf ihre Heldin zu 
sprechen kommen, führen sie durch die erste Person Pluralis in 647 Deianeiras 
Entbehrungen und Sorgen in der langen Zeit von Herakles’ Aushäusigkeit als 
ihre gemeinsamen Entbehrungen und Sorgen vor:* So resümieren sie nicht bloß 


° Vgl. Easterling 1982, 100 (zu V. 177) und ihre Einleitung 6-8, bes. 6: „...after all he is 
the ‚best of men‘, the monster-slayer, the son of Zeus: his special status has to be taken 
into account, and even if he is morally quite unlike the typical Sophoclean hero he is 
surely meant to command the audience’s deep interest and at the end even their respect“. 
Auf herakleskritischere Stimmen beruft sich etwa Lefevre 1990, 53-60 (- Lefevre 2001, 

26-32), der in seiner eigenen Deutung besonders auf die ‚Monomanie‘ des in seinem 
sozialen Verhalten gestörten ‚Übermenschen‘ Herakles abhebt. Zur Kontroverse um 
Herakles’ Charakterzeichnung in Trach. vgl. den Forschungsabriß bei Altmeyer 2001, 

61f., der selbst zu einem vermittelnden Urteil kommt: In Trach. werde „unmißverständ- 
lich der / übermenschliche Status des Herakles herausgestellt. Sophokles zeigt, daß das 
Unrecht des Helden nicht wegzureden ist, daß es allerdings vor dem Hintergrund der 
künftigen Göttlichkeit steht“ (87f.). 

Diese eindrucksvolle Form der Solidarisierung verkennt Gardiner, die dem Chor 
‚Ego‘zentrik zu unterstellen scheint, vgl. Gardiner 1987, 130: „Deianeira receives little 
mention in this ode; indeed the chorus speak at some length of their own sense of loss“. 
Ein solches ‚Verlustgefühl‘ der Mädchen des Chores gewinnt aber nur dann Echtheit und 
Sinn, wenn sie Deianeiras Sorgen zu ihrer eigenen Herzensangelegenheit machen: und 
damit sind Deianeiras Empfindungen in ihren Äußerungen durchaus präsent. Dies 
harmoniert gut mit der allgemeinen Würdigung des Chors bei Burton 1980, 84: „The 
chorus never lose sight of their main task, which is to comfort Deianira. They become 
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die Stimmungslage der Monate des Wartens, sondern auch diejenige der unmit- 
telbar vorhergehenden ‚konspirativen‘ Szene, in der sie Deianeira ja zum 
Ausprobieren des Liebeszaubers geraten haben, indem sie die zaudernde Beden- 
kenträgerin entschieden dazu ermunterten, mit Herakles die Probe aufs Exempel 
zu machen, vgl. 5921. ἀλλ᾽ εἰδέναι χρὴ δρῶσαν, ὡς οὐδ᾽ εἰ δοκεῖς / ἔχειν 
ἔχοις ἂν γνῶμα, μὴ πειρωμένη (aber [sicheres] Wissen ist [für dich] hier 
zwangsläufig nur durch Handeln zu gewinnen; denn auch nicht, wenn du meinst 
/ darüber zu verfügen, verfügst du über Gewißheit, wenn du es nicht auspro- 
bierst). 

In 647-650a solidarisiert sich der Chor im Rückblick voll und ganz mit 
Deianeiras Klagen über die ständige Abwesenheit ihres heroischen Gatten, mit 


absorbed in her reactions; ... This concentration upon Deianira sharpens the impact upon 
us of her changing moods“. Ähnlich wieder Scott 1996, 97 über die Mädchen des Chors: 
„Ihey are sympathetic to Deianeira’s desire to have her husband home as the mark of a 
stable house“. 

6 Dies ist die einzige Deutung der Partie 582-594 und besonders der umstrittenen Verse 
592f., welche dem engeren und weiteren Kontext, näherhin dem dort entwickelten 
‚Charakter‘ der ängstlichen und passiven Deianeira und dem durchgehend forscheren und 
optimistischeren Chor gerecht wird, vgl. dazu etwa McCall 1972; gut und abgewogen zu 
582-593 Easterling 1982, 146; die Uminterpretationen von Solmsen 1985, 494 und 
Kraus 1986, 99f., die 592. als (leise) Warnung lesen i. S. von „denn man muß schon 
Bescheid wissen, bevor man handelt, da ohne vorherige Probe jedes Meinen 
Scheinwissen bleibt‘, stellen die Beziehung zwischen Deianeira und den Mädchen des 
Chores auf den Kopf; ihnen folgend Lefevre 1990, 47f., hier 48 (- Lefevre 2001, 16f., 
hier 16) zu V. 592f.: „Das ist ein starker Einwand (scil. des Chores), auf den Deianeira 
eingehen müßte“; jetzt wieder Schmakeit 2001, 670. Gegen Solmsen lakonisch, aber 
treffend Lloyd-Jones/Wilson 1990b, 163. Blößner 2002 hat den Streitstand gründlich 
dokumentiert (233-235) und die Argumente für eine neue Deutung scharfsinnig 
analysiert (248-250) — mit negativem Ergebnis. Er empfiehlt mit überzeugenden sprach- 
lichen, (sach)logischen und dramaturgischen Erwägungen die Rückkehr zur traditio- 
nellen Auffassung der „Maxime“ in Trach. 592 i. S. von „Wissen kannst du nur, wenn du 
handelst“ (233-248). Darin mag Blößner aber keine Ermunterung Deianeiras erkennen, 
sondern vielmehr ein Ausweichen des Chors vor „der ihm zugeschobenen Rolle des 
Ratgebers““ (246f., hier 246). Zur darüber hinausgehenden Entkräftung von Solmsens 
Umdeutung sollte man freilich Deianeiras Bekundung in 669f. (zit. unten S. 162), also 
unmittelbar nachdem ihr die Zerstörungskraft des Nessos-Mittels offenbar wurde, ins 
Feld führen: Hier weist die Sprecherin für ihre Person genau das Verhalten von sich, das 
der Chor ihr gegenüber kurz vorher an den Tag gelegt hatte: nämlich Anstachelung 
anderer zum Eifer in einer riskanten Angelegenheit mit unsicherem Ausgang. So 
verstanden, enthalten diese Verse eine heftige, wenn auch indirekte Kritik Deianeiras an 
ihren jungen Vertrauten aus dem Chor und entscheiden damit auch über das richtige 
Verständnis von 592f. Zu einer Art verspäteten ‚Antwort‘ des Chores darauf vgl. unten S. 
162f. zu 841. Diese szenenübergreifende Kommunikation zwischen Deianeira und dem 
Chor ist auch der apodiktischen Feststellung bei Blößner 2002, 247 („Ob Deianeira sich 
vom Chor zu ihrem Versuch ermuntert fühlt, ... läßt sich aus Sophokles’ Text nicht er- 
kennen“) entgegenzuhalten. 
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denen das Drama begonnen hatte, bes. 31-35 im Farmer-Vergleich, aus dem 
ἄρουραν ἔκτοπον (ein Feld weitab vom Ort, 32) in ἀπόπτολιν (weitab von der 
Stadt, 647) anklingt. Da ohnmächtiges ‚Warten‘ und ‚Ausharren‘ von Jugend an 
Deianeiras Los sind (vgl. schon 24 ἥμην [ich saß da...]), versteht man das plura- 
lische ἀμμένουσαι (immerfort wartend, 648) des Chores unschwer als Bekräf- 
tigung der Identifikation zwischen den Trachinierinnen und ihrer Heldin, die 
durch absichtsvolle Reprisen belegbar ist: ἀμμένει (sie muß warten, 528) umriß 
im ersten Stasimon Deianeiras Rolle beim Kampf von Herakles und Acheloos 
um ihre Hand; mit εἴ με χρὴ μένειν (wenn ich ausharren/am Leben bleiben 
müßte, 176) umschrieb Deianeira ihre orakelbedingte Befürchtung, sie müsse 
nach Herakles’ Tod ohne ihren Mann weiterleben. 

Das Verständnis der in Einzelheiten nach wie vor strittigen Strophe erschließt 
sich am ehesten, wenn man die Sinneinschnitte streng an der Wortfolge aus- 
richtet: Das überlieferte πάντα (647) sollte man möglichst, auch wenn man 
Bothes Konjektur παντᾶι nicht favorisiert,*® adverbial verstehen i. S. von „ganz 
und gar, überall‘ und in enger Verbindung mit ἀπόπτολιν εἴχομεν (weitab von 
der Stadt hatten/wußten wir ihn) sehen. So ergibt sich eine Pause nach 647 und 
anschließend ein zweiter Gedanke, der bis zum neuen Heraklesattribut πελάγιον 
(auf/über dem Meer, 649) reicht, das die ‚Stadtferne‘ des Helden spezifiziert und 
das ‚wilde Draußen‘ als Gegensatz zum ‚ruhig geordneten Drinnen‘ des Hauses 
andeutet. Die umständliche Art, in welcher der Chor die Länge dieser Wartezeit 
je nach Textfassung über eine oder gar zwei Versgrenzen hinweg (647b/648- 
6494) (mit zudem auffälligem Hyperbaton δυοκαιδεκάμηνον .. / χρόνον 
[einen zwölfmonatigen ... / Zeitraum]) benennt, ist gewiß nicht nur schlichter 
Pleonasmus, der das Unmaß hervorhebt, sondern auch Anspielung auf das 
Leitmotiv des für Herakles kritischen Zeitpunktes. Die für viele Erklärer 
aufgrund eines scheinbaren Widerspruchs zu den vorher erwähnten 15 Monaten 
von Herakles’ Abwesenheit (vgl. 44{., 164f.) befremdliche Zahl von ‚zwölf 
Monaten‘ verliert an Befremdlichkeit, wenn man sich zweierlei vergegen- 
wärtigt: 1) Die sinnstiftende Nähe von πελάγιον (auf/über dem Meer, 649): Das 
seltene Adjektiv, welches im Kontrast zu den ‚Häfen‘ in 633 und im Einklang 
mit der schnellen Überfahrt in 655f. ein Stimmungsmoment der Unruhe und des 
Risikos in das Chorlied bringt (vgl. bes. die Parodos 100; 112; 119 im Bild: 
‚Meer von Plagen‘),* heißt in erster Linie „auf dem Meer“, in übertragener 


° Zu den Textproblemen vgl. in jüngerer Zeit Stinton 1990, 421-423. Dawes Konjektur 
βάντα, die Easterling 1982 in ihren Text übernommen hat, ist sicherlich überflüssig. 

% Ältere Literatur zu dieser Streitfrage verzeichnet außerhalb der Kommentare vor allem 
Dickerson 1972, 315, Anm. 7. 

® Zur metaphorischen Qualität von ‚Meer‘ und ‚Schiffahrt‘ in den Trach. vgl. Holt 1976, 
177-183, speziell zum zweiten Stasimon 179f.; wohl etwas zu einseitig ist die über- 
wiegend symbolische Deutung von πελάγιον: „The point is not that Herakles has been 
sailing, but that his life has some of the qualities of the sea — continual change and 
movement, instability, vastness, violence“ (179, Anm. 222). 
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Bedeutung auch so etwas wie unser „über alle Berge“. In Verbindung mit dem 
genannten Zeitraum von zwölf Monaten paßt die Bedeutung „in Übersee“ 
bestens in die dem Plot zugrundeliegende Chronologie. Denn spätestens seit 
Lichas’ Bericht in 252f. ‚weiß‘ der Chor, was durch Hyllos bereits im nn 
exponiert wurde (69f.), nämlich daß Herakles „das ganze vergangene Jahr“ 
Übersee verbracht hat, und zwar in Zwangsdiensten der Lyderin Omphale, Basar 
er das letzte Vierteljahr mit dem Marsch gegen Oichalia auf Euboia beschäftigt 
gewesen ist. 2) Die enge Parallele des dritten Stasimons, in dem der Chor, aus 
seiner Verblendung erwacht, die schicksalhaften Verwicklungen um Herakles 
und Deianeira durchschaut, wird zu wenig beachtet: Dort besinnen sich die 
Trachiniermädchen des Orakels, das Herakles für „die volle Monatszahl des 
zwölften Jahres“ (seiner Knechtschaft, die Deianeira fälschlich schon über- 
standen glaubt, vgl. 36) die „Erlösung von der Mühsal‘“ geweissagt hatte, vgl. 
824-8262 6 τ᾽ ἔλακεν, ὁπότε τελεόμηνος ἐκφέροι / δωδέκατος ἄροτος, ἀνα - 
δοχὰν τελεῖν πόνων / τῷ Διὸς αὐτόπαιδι ([der Spruch,] der verkündet hat, 
sobald die volle Monatszahl ins Land gegangen sei / des zwölften ‚Wirtschafts- 
jahres ‘, werde sich die Erholung von der Mühsal erfüllen / für Zeus’ leiblichen 
Sohn). Es ließe sich folgern: Der Chor denkt anders als die ‚exaktere‘ Deianeira 
in größeren Abschnitten, d. h. den Jahreszyklen der Heraklesgeschichte,” mit 
der er sich aber gleichwohl bestens vertraut und innig verbunden zeigt: So 
könnte beim Publikum leicht in Vergessenheit geraten, daß die Chormädchen ja 
‚nur‘ die letzten fünfzehn Monate mit Deianeira mitgelitten haben und nicht die 
ganze Zeit von Herakles’ Dienstbarkeit ihre Vertrauten waren. 

Mit dem selbstreflexiven ἴδριες οὗ -" δέν (wir völlig ahnungs-/ los 649f.) spinnt 
der Chor die Identifikation mit Herakles’ Gattin weiter. Auf der Oberfläche des 
Textes verweist die Formulierung auf den point of attack des Dramas, auf das 
Eröffnungsskandalon zurück, daß niemand aus dem Kreis der Frauen wußte, wo 
Herakles sich seit über einem Jahr aufhält, vgl. Deianeira in 40f.; 45; Parodos an 
Helios 98f. Sophokles hat aber allgemein genug formuliert, um unterschwellig 
gleichzeitig die Leitthemen der grundsätzlichen Unwissenheit, der Verblendung 
und des zu späten Lernens anklingen zu lassen, das er durch eine entscheidende 
Einsicht Deianeiras expliziert, vgl. 710f. ὧν ἐγὼ μεθύστερον, / ὅτ᾽ οὐκέτ᾽ 
ἀρκεῖ, τὴν μάθησιν ἄρνυμαι (Davon gewinne ich zu spät, / wenn sie [mir] 
nicht mehr hilft, Erkenntnis).’”” In tragischer Ironie gibt der Chor im Moment 


Weniger überzeugend ist der auf rein außerdramatische Tradition gestützte Erklä- 
rungsversuch von Finkelberg 1996, 137, die den Zwölfmonatszeitraum hier als An- 
spielung auf den Tumus der jährlichen Kultfeiern für Herakles auf dem Oita (vgl. dazu 
die Dokumentation des Forschungsstandes bei Finkelberg 1996, 134.) versteht. 

” Vgl. dazu Easterling 1982, 3; 162; Lefevre 1990, 46f. (- Lefevre 2001, 18f.); vgl. 
schon die entsprechende Überschrift von Whitmans Trach.-Kapitel („Late Learning“) 
und Whitman 1951, 103-121, bes. 110f. ,.... in the split between the hoped-for likelihood 
and the unknown, unlooked-for facts, the plot of the Trachiniae becomes a long and 
painful search for truth, whose final discovery brings overwhelming despair. ... The 
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seines Jubels unwissentlich die Irrtumsverfallenheit preis, die Deianeiras von 
ihm mitgetragene Initiative zum nahe bevorstehenden Scheitern verurteilt. 

Erst an diesem Punkt seines Liedes, am Übergang von den intellektuellen 
Rätseln auf die mehr persönlich-emotionalen Verwicklungen, die Herakles’ 
lange Abwesenheit bei der Frauenwelt von Trachis auslöst, kommt der Chor 
ausdrücklich auf Deianeira zu sprechen. Er umschreibt sie mit ihrer Haupt- 
funktion, in der sie geradezu monoman aufgeht, als „liebe Gemahlin“ des 
Herakles (ἁ δέ οἱ φίλα δάμαρ, 650)" und malt ihren Gram ebenso 
pleonastisch-polyptotisch wie hyperbolisch (immerfort tödliche Wirkung des 
Kummers) aus.” Das Stichwort δάμαρ (Gemahlin) enthüllt dabei einen 
Zwiespalt der ersten Dramenhälfte, der, anders als der Chor meint, weiterhin 
virulent bleibt und bald nur durch ein noch größeres Unheil verdrängt werden 
soll. Gemeint ist die momentane ‚Doppelbesetzung‘ der öänap-Funktion im 
Hause des Herakles, wie sie in der Szene von Lichas’ Entlarvung zutage 
getreten war: 406 benennt Lichas feierlich Deianeira als Herakles’ Gemahlin 
und seine Herrin; er empört sich zwar zunächst (429), als der voreilige Bote ihn 
mit den Worten zitiert, Herakles lasse Iole als „seine Gemahlin“ nach Hause 
bringen (427f. οὐκ ἐπώμοτος λέγων / δάμαρτ᾽ ἔφασκες Ἡρακλεῖ ταύτην 
ἄγειν; [hast du nicht unter Eid / gesagt, als Frau für Herakles bringest du dieses 
Mädchen heim?]), muß den Sachverhalt aber schlußendlich so bestätigen. 
Zugleich spannt Sophokles von hier einen Bogen zum Ende des Dramas, wo 


whole structure of the play is a quest to uncover certain truths, a quest which unravels 
against a constantly sounded contradictory motif of the uncertainty of knowledge and the 
impossibility of knowing anything but what is past‘; vgl. ähnlich Sorum 1975, 42-48. 
Kraus 1991, 75 sieht hierin — im Gefolge etwa von Whitman — eine Verbindung zum 
Oid. T.: „The Trachiniae is often described as a tragedy of late learning. In it, as in the 
Oedipus Tyrannus, characters come to realize the meaning of an oracle and the signifi- 
cance of their own actions only when such a realization can do them no good“. Im Tenor 
entsprechend Parsons 2000, 115. Weniger einleuchtend Söring 1982, 63: „Von einer 
solchen Selbstverstrickung des Handelns (scil. wie im Oid. T.) kann nur bedingt die 
Rede sein“. 

Ἢ Sophokles’ Charakterbild der Deianeira hat schon Friedrich Schiller fasziniert: „Wie 
trefflich ist der ganze Zustand, das Empfinden, die Existenz der Dejanira gefaßt! Wie 
ganz ist sie die Hausfrau des Herkules, wie individuell, wie nur für diesen einzigen Fall 
passend ist dies Gemälde, und doch wie tief menschlich, wie ewig wahr und allgemein!“ 
(in: Der Briefwechsel zwischen Schiller und Goethe, hg. von Siegfried Seidel, Bd. 1: 
1794-1797, München 1984, 314 [Brief an Goethe vom 4. April 1797]). Allerdings ge- 
langt Schiller im weiteren zu der fragwürdigen, aber einflußreichen Folgerung, „daß die 
Charaktere des griechischen Trauerspiels, mehr oder weniger, idealische Menschen und 
keine eigentliche Individuen sind“ (ebd.). Nach Bergson 1993, 104 könne man bei 
Deianeira „mehr als sonst in der griechischen Tragödie vom Charakter im modernen 
Sinne des Wortes sprechen ..., was sogar Tycho von Wilamowitz einräumen mußte“. 
Einen Überblick über neuere Positionen der Forschung zu Deianeiras Charakter gewinnt 
man etwa bei Ryzman 1991, 385f.; Altmeyer 2001, 59-61. 

72 Zum Text von 650-52 vgl. jetzt erneut Lloyd-Jones/Wilson 1997, 95. 
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Herakles letztwillig und gegen den anfänglichen heftigen Widerstand seines 
Sohnes dekretiert, daß Iole als dessen Gemahlin im Hause bleiben solle (1221- 
1227, bes. 1224 Iole als künftige Gattin des Hyllos, 1227 als λέχος [Bett- 
genossin, Gattin]). 

Auch das auf den ersten Blick kraß hyperbolisch wirkende Bild von Deianeira, 
die sich „vor lauter Weinen pausenlos zu Tode grämt‘“ (651), besitzt leitmoti- 
vische Signifikanz. Nicht nur die Äußerung der Amme über ihren Schützling in 
50f., bes. 50 πανδάκρυτ᾽ ὀδύρματα (lauter heulendes Elend) findet Bekräfti- 
gung, sondern auch die schon im Prolog exponierte fortwährende ‚Todesnähe‘ 
des ständigen Opfers Deianeira, vgl. 16 (Todeswunsch in der Jugend), 142 
θυμοφθορῷ (verzehre mich [vor Gram)), 305 (bedingter Todeswunsch), später 
719£. (Entschlossenheit zum Freitod),” vor deren Hintergrund der Umschlag, 
durch den sie unwillentlich zur Täterin und Tötenden wird, umso heftiger 
hervorsticht: Ihre eigenen Befürchtungen in 712f. und die heftigen Reaktionen 
der Männer ihrer Familie in Hyllos’ Vorwürfen (740; 812) und Herakles’ 
Verwünschung (1039f.) bilden eine Klimax der Inkriminierung von Deianeiras 
skandalösem facinus. 

Das hyperbolische Imperfekt ὥλλυτο (sie grämte sich zu Tode, 65 2)’* wird bald 
darauf durch Formen des Futurs und des Perfekts zur harten Realität: In 876 οὐ 
δή ποθ᾽ ὡς θανοῦσα; (Doch nicht etwa, um in den Tod zu gehen?) imaginiert 
der Chor Deianeiras Tod nachträglich als unmittelbar bevorstehend, um ihn sich 
schon in 877 als Tatsache bestätigen zu lassen: Χο. τέθνηκεν ἡ τάλαινα; Τρ. 
δεύτερον κλύεις. (Ch. Tot ist die Unglücksselige? -— A. Zum zweiten Mal 
vernimmst du es). 

Die Beschreibung ihres tränenreichen Kummers (651f.) verweist sichtlich auf 
die erste Antistrophe der Parodos zurück (103-111), wo der Chor Deianeiras 
πόθος (sehnsuchtsvollen Kummer, vgl. bes. 103)’ in einprägsamen Bildern der 
Verlassenheit veranschaulicht hatte.’” Die folgenden wörtlichen resp. sachlichen 


75 m vierten Stasimon wird der Chor einmal mehr ‚Seelenverwandtschaft‘ mit Deianeira 
demonstrieren, wenn er sich nämlich fortwünscht, um beim Anblick des moribunden 
Herakles nicht „vor lauter Angst sterben zu müssen“, vgl. 957 μὴ ταρβαλέα θάνοιμι. 

”* In ähnlicher Übertreibung wird der sich in Schmerzen krimmende Herakles jede 
Berührung als „tödlich“ ablehnen, vgl. 1008 ἀπολεῖς μ᾽, ἀπολεῖς (du bringst mich um, 
bringst mich um!). Vgl. dazu unten S. 170f. 

75 Im übrigen besitzt Deianeiras Sehnsuchts-nö80g (vgl. wieder in der sehr berechtigten 
Bekundung von Zweifel in 631f. [D.s letzte Worte an Lichas:] μὴ πρῷ λέγοις ἂν τὸν 
πόθον τὸν ἐξ ἐμοῦ, /npiv εἰδέναι τἀκεῖθεν ei ποθούμεθα [(ich fürchte nämlich,) daß 
du zu früh von meiner Sehnsucht sprichst, / noch bevor wir wissen, ob die Sehnsucht 
gegenseitig ist] ein intensiviertes Pendant im erotisch-sexuellen πόθος ihres Gatten, der 
freilich außerehelich orientiert ist, vgl. etwa 338; 431 (dazu unten S. 133). 

ἐς Vgl. die aufschlußreichen Bemerkungen über 647-654 bei Dickerson 1972, 315f., hier 
315: „a highly condensed reprise of the first half of the parodos“ und 316: „All this 
serves to prepare for the climax of the strophe, where they abruptly turn from the past to 
the present and in extraordinary bold language sing of Heracles’ recent victory“. 
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Reprisen fallen auf: 650 ἁ δέ οἱ φίλα δάμαρ — 108 εὔμναστον ἀνδρὸς δεῖμα 
ὦν ὁδοῦ (die Furcht der guten Gattin um den Mann ... auf Reisen); 651 τάλ- 
awvov δυστάλαινα — 111 δύστανον (die Arme/Unglückselige); 652 πάγ- 
xAavrog — 106f. οὔποτ᾽ ἀδακρύ-"] τον ... πόθον (die niemals tränenlose / ... 
Sehnsucht); 652 αἰὲν - 104 ἀεί (immerfort);”* 652 ὥλλυτο - 110 τρύχεσθαι 
(sich aufreiben/verschmachten). Für den mehr wissenden Hörer ist hiermit die 
für die noch folgende Hälfte des Stückes entscheidende Entwicklung vernehm- 
bar angedeutet, daß nämlich Jammern, Tränen und Leid gewissermaßen vom 
weiblichen Teil der Unglücksfamilie des Herakles, der insoweit auch Iole bereits 
angehört (vgl. die bedauernden Worte, die sowohl Deianeira [307] als auch 
Lichas [325] für das Unglücksmädchen finden), auch auf die männlichen Parts 
übergreifen wird:”” Hyllos weint um Vater (796) und Mutter (941); der 
sterbende Herakles brüllt (etwa 803-805), wehklagt über seine unerträglichen 
Schmerzen (bes. nach seinem Erwachen 983-1043) und schämt sich, daß er wie 
ein kleines Mädchen weinen muß (1071£.; zit. unten 5. 172). Von Deianeiras 
Tränen ist nach wie vor am häufigsten die Rede, vgl. 848f.; 905; 909; 919. 

Von dieser düsteren Stimmung, die fortan dominieren wird, reißt sich der Chor 
urplötzlich und damit umso stärker kontrastierend wieder los, um zu seinem 
wahnhaften Triumphgesang zurückzufinden. Mit dem Satz „Jetzt aber hat Ares 
(wild wie) von einer Bremse gestochen / die Erlösung gebracht aus den Tagen 
der Mühsal“ hat Sophokles für diese Schlüsselstrophe einen ebenso markigen 
wie anspielungsreichen Schlußakkord komponiert: Das Bild vom Αρης 
οἰστρηθεὶς (653) schillert auf drei Ebenen: Als Reprise betrachtet, zeichnet es 
Herakles’ wilden Kampf gegen Oichalia®° - ebenso wie oben am Ende der 
ersten Antistrophe — beschönigend aus der Perspektive seines Sieges, der Deian- 
eira und die Frauen von Trachis von ihren Sorgen befreie. So haben die Stelle 
seit jeher die Scholiasten’' und Kommentatoren aufgefaßt. Campbell deutet sie 
schön als „a lyrical condensation of 359-65“.??” Daß somit der Oichalia-Komplex 
rekapituliert wird (vgl. dazu schon Hyllos in 74f.), ist unstrittig. Doch die sehr 
ungewöhnliche Formulierung des Chores läßt tiefer blicken. Da inzwischen 
jeder Rezipient des Stückes weiß, daß die Leidenschaft für Iole Herakles zum 
Überfall auf Oichalia getrieben hat (vgl. Bote in 354-370 und 431-433, bestätigt 
durch Lichas 476-478, später den Chor 856-862, bes. 860), kann man im 


” Ähnlich die Schilderung der Amme in 50 und Deianeiras in 153. 

78 Vgl. dazu Easterling 1982, 87: „&ei gains prominence from being placed so early in 
the sentence; ... in this position it influences the whole sentence and stresses the endless- 
ness of D.’s misery“. 

” Das Epitheton τάλας oder τλάμων (kummerbeladen, unglückselig) beispielsweise 
bezieht sich auf Herakles in 789; 986; 1075; 1081; 1104; auf Deianeira in 841; 877; 878; 
(906 δειλαία; 909 δύστηνος); auf Hyllos in 932 (936 δύστηνος). 

80 Kamerbeek 1970, 147 bemerkt richtig: „here Ares = Heracles’ bellicose fury“. 

* Vgl. die Paraphrase bei Kamerbeek 1970, 147. 

#2 Zitiert bei Easterling 1982, 154, die Aischyl. Sept. 343f. vergleicht. 
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„Stachel der Rinderbremse“ unschwer auch den Stachel des Eros erkennen, der 
Herakles in den Liebeswahn treibt.”” Und es gibt sogar noch einen dritten 
Boden, von dem der Chor sicherlich nichts ahnt, den Sophokles aber als ironi- 
sches Struktursignal eingezogen hat: Indirekt treibt Eros (über Deianeiras 
Reaktion auf die ‚Zweitfrau‘ Iole) Herakles auch in den tödlichen Wahn, den das 
vermeintliche Liebeszaubergewand bei ihm auslöst: Der Sterbende bezeichnet 
am Ende des Stücks einen (durch rasche Verbrennung möglichst zu vermei- 
denden) weiteren Anfall infolge des injizierten Nessosgiftes mit dem Terminus 
οἶστρος (Wahnsinnsstachel, 1254). 

Auch die Erlösungsbeteuerung in 654 ist hintergründiger, als die Interpreten das 
gewöhnlich wahrhaben wollen. Kamerbeek paraphrasiert etwa: „Heracles’ 
bellicose fury, which «having succeeded in its purpose unloosed the ‚day of 
sorrows“°* for Deianeira (and the Chorus) — not for Heracles, as the context 
shows“. Und doch sollte zu denken geben, daß Sophokles die Mädchen des 
Chors hier sprachlich und sachlich auf das Motiv der ‚scheinbaren Erlösungen‘ 
und damit auch auf die Orakelillusion rekurrieren läßt, welches für das Leben 
von Herakles und Deianeira prägend ist und folglich das ganze Stück wie ein 
roter Faden durchzieht, vgl. 21 (Erlösung Deianeiras aus der Gefahr einer Ehe 
mit dem monströsen Acheloos); 170 (kritischer Zeitpunkt für Herakles’ ‚Erlö- 
sung‘ oder Tod gemäß dem Dodona-Orakel); 181 (‚Erlösung‘ Deianeiras aus 
ihren Ängsten durch den ersten Boten); 554 (Deianeiras Plan bzw. das Nessos- 
gewand als λυτήριον [Erlösung]).”° Der Begriff ‚Erlösung‘ ist bereits an diesem 
Punkt des Stückes mit solchem Zwiespalt und solcher Zweifelhaftigkeit 
befrachtet, daß er hier bittere Ironie konstituiert. Schon bald werden zunächst 
der Chor (821-830, bes. 825) und dann Herakles selbst zu der Einsicht gelangen, 
daß mit der vom Orakel verheißenen ‚Erlösung‘ nichts anderes als der Tod des 
Helden gemeint war, vgl. 1164-1173, bes. 1171 λύσιν (Erlösung). Und wie 
Deianeira im positiven Fall einer wirklichen Erlösung ‚mitbefreit‘ worden wäre 
(nämlich von ihren Sorgen), wie der Chor hier suggeriert, so wird sie, wie der 
Zuschauer weiß, mit Herakles in den Tod gehen. 

Die zweite Antistrophe mit ihrem ungeduldigen Ruf nach dem raschen 
Eintreffen des ersehnten Herakles zeugt schon mit den verba geminata an ihrem 


® So richtig Easterling 1982, 154 mit der aufschlußreichen Parallele Eur. Hipp. 1300, 
wo Artemis Theseus über den „Stachel“ aufklärt, der Phaidra in den Liebeswahn getrie- 
ben habe. Weniger plausibel Dickerson 1972, 317, der einen Rückbezug auf die Identi- 
fikation des Herakles mit einem Bullen im ersten Stasimon erwägt. 

Zur Bedeutung des Motivs des πόνος (Mühsal, Last, Qual), der schließlich von 
Deianeira auf Herakles übergehen wird, vgl. unten S. 169 mit Anm. 258. 

δ᾽ Kamerbeek 1970, 147. 

*° Zu den intrikaten Textproblemen der Stelle, die meine Interpretation hier nicht tan- 
gieren, vgl. Easterling 1982, 142f.; Davies 1991, 155f.; Hadjistephanou 2000, 231-233. 
Eine Lösung schlage ich unten S. 143f., Anm. 196 vor. 
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Beginn (655) von stärkster Plot-Reflexivität.°” Denn die hier herbeigewünschte 
‚Ankunft‘ des Herakles ist es ja, was seit dem Prolog das Denken und Handeln 
aller dramatis personae prägt. Mit gutem Grund hat man die drei Viertel des 
Dramas, die der tatsächlichen Ankunft des Herakles — mittlerweile moribund 
und im komatösen Schlaf auf einer Bahre (vgl. 901f.: Deianeira sieht, wie 
Hyllos die Bahre für Herakles’ Empfang vorbereitet) hereingetragen — voran- 
gehen, als Folge von Retardationen interpretiert, welche die in dieser Form 
niemals erwartete und erwünschte Ankunft des „die ganze Zeit über als Bezugs- 
punkt des Geschehens «abwesend anwesend(en)»“”* Herakles vorbereiten. In der 
letzten Strophe kondensiert Sophokles durch die Worte des Chores die bisher 
entwickelten Sehnsüchte aller Daheimgebliebenen. Eine Fülle von intra- 
textuellen Bezugnahmen binden die Strophe in das engere und weitere Gewebe 
des Plots ein: Das „reichlich beruderte“, also eines Siegers würdige und auch 
flotte „Schiffsfahrzeug“ des Herakles -- man denke an das Gegenbild seines 
unzivilisierten ‚Mörders‘ Nessos, der mit den Pranken ruderte (559-561) - soll 
nun endlich in die zu Beginn des Stasimons angerufenen „Schiffsherbergen“ von 
Trachis einlaufen: 656 ναὸς - 633 ναύλοχα. Der Zielort wird ringkomposi- 
torisch (633-639) und in eindrucksvoller Deixis mit τάνδε πρὸς πόλιν (hierher 
in diese Stadt, 657) nochmals beschworen. Damit negiert der Chor die Epitheta, 
die er dem Abwesenden in der vorhergehenden Strophe beigegeben hatte: Nach 
πελάγιον (auf/über dem Meer, 649) soll nun auch ἀπόπτολιν (entfernt von der 
Stadt, 647) schnellstens der Vergangenheit angehören. Seinen letzten bekannten 
Aufenthaltsort (im Zeusheiligtum am Kap Kenaion an der Nordwest-Spitze 
Euboias) umschreibt der Chor in 658 mit Iyrischer Vagheit als „Inselaltar“, den 
Herakles hoffentlich bereits verlassen hat. Damit überformen die Trachinier- 
mädchen die geographisch exakteren Informationen, die sie aus Lichas’ Mund 
vernommen hatten (bes. 237£.) und die Hyllos in leicht variierter Form 
wiederholen wird (752-754). Ein dunkler Unterton ist auch hier nicht zu über- 
hören, da in beiden Fällen das Opfer am „Inselaltar“ in engstem örtlichem und 
sachlichem Zusammenhang mit Herakles’ verhängnisvollem Sieg über Oichalia 
steht, vgl. Lichas 240f. mit direkter Überleitung zu den Beutemädchen um Iole 
und Hyllos 750f. 

Für den prominenten Schluß von 659 hat Sophokles dann das Schlüsselwort 
θυτήρ (Opferer) aufgespart, das in den Trach. dreimal vorkommt, während es 
sonst weder bei Sophokles noch bei Euripides belegt ist.” Damit evoziert er 


#7 Dies wird von denjenigen Interpreten unterschätzt, welche die unbestreitbare hymni- 
sche Tönung der Passage durch die anadiplosis der Bitte um ‚Epiphanie‘ dazu verleitet, 
das Chorlied als weitgehend plotunabhängigen Kultgesang für Herakles mißzuverstehen, 
vgl. bes. Finkelberg 1996, 135f., die von „strong religious feelings‘ und „unrestrained 
ecstasy“ (135) spricht. 

δδ' Flashar 2000, 92. 

7 Vgl. etwa Davies 1991, 165 zu V. 613 mit Hinweis auf Jean Casabona, Recherches 
sur le vocabulaire des sacrifices en grec des origines ἃ la fin de l’epoque classique, Aix- 
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nicht allein (und wohl gar nicht in erster Linie) nochmals das Bild des triumpha- 
len Dankopfers des siegreichen Herakles,” sondern greift vielmehr eine Formu- 
lierung Deianeiras auf, mit der sie Lichas in verstellter (oder zumindest nicht 
ganz aufrichtiger) Rede die Funktion des „neuen Opfergewandes“ erklärt hatte.”' 
Sie beruft sich dort auf ein Gelübde, demzufolge sie ihren geretteten Gatten nur 
in einem strahlenden neuen Gewand vor die Götter treten lassen wolle, vgl. 610- 
613, bes. 612f. στελεῖν χιτῶνι τῷδε, καὶ φανεῖν θεοῖς / θυτῆρα καινῷ 
καινὸν Ev πεπλώματι (... ihn auszustaffieren mit diesem Gewand hier, und ihn 
den Göttern zu präsentieren / als Opferspender von neuer Art in neuer Robe). 
Die tragische Ironie, die dieser „neuartige Opferspender“ dort vorstellt, ist längst 
bemerkt worden.” Zu wenig bemerkt wurde hingegen, daß Sophokles sie über 
das Signalwort auch ins Chorlied transportiert hat. Der Chor erwartet — hier 
wiederum ganz im Einklang mit Deianeira --, daß Herakles durch das neuartige, 
d. h. hier konkret: mit dem Zaubermittel imprägnierte Gewand, in einen Opferer 
verwandelt werde, wie es ihn nie zuvor gegeben hat: einen nämlich, der mit dem 
Anlegen der Prunkrobe seine ‚Wildheit‘ und Gewalt ablegt und unter ‚Aufopfe- 
rung‘ von Frauenraub und Mehrweiberei zur ehelichen Liebe zurückfindet. Der 
mehrwissende Rezipient ahnt oder weiß hingegen bereits an diesem Punkt des 
Dramas, daß das Neue und ‚Unerhörte‘ von Herakles’ Opfer in nichts anderem 
besteht als in dem Skandalon, daß Herakles unwissentlich und infolge der von 
der Verwenderin nicht beabsichtigten Wirkung des Nessosgiftes sich selbst 
seinen Vater Zeus zum Opfer bringen wird: wahrhaftig ein ‚neuartiger Opfer- 
spender‘.’ Schauplätze dieses dramatisch in die Länge gezogenen Selbstopfers 


en-Provence 1966, 145. Das Wort θυτήρ ist in der erhaltenen griechischen Literatur auf 
je drei Belege in der Orestie des Aischylos (Ag. 224f., 239f., Cho. 255) und in Soph. 
Trach. beschränkt. 

” So interpretiert Kamerbeek 1970, 148 „we see Heracles standing before the altar in his 
dignity as a triumphant sacrificer“. Im Stück wird dieser Eindruck dann durch Hyllos’ 
Bericht en detail ausgemalt (vgl. 756-764, bes. 756), nur um gleich von der durch das 
Giftgewand verursachten Todespein überschattet zu werden (765-806). 

δ Vgl. den richtigen Ansatz bei Easterling 1982, 155 zu 657-59: „... recalls the details of 
the end of the preceeding scene, where D. gave instructions that the τοῦς must be worn 
on a day of sacrifice (608ff.)“. 

52 Vgl. schon Jebb 1908, 95 „It is a touch of tragic irony ... For θυτὴρ καινός could 
mean ‘a sacrificer of a novel kind’“, der Oid. K. 1542f. ἡγεμὼν / καινός (ein ‚Weg- 
weiser‘ neuer Art) und — zur dunklen Seite von καινός — Trach. 867 vergleicht. Zum 
letztgenannten Aspekt siehe ausführlicher unten S. 147f. 

53. Charles Segal hat dieses prägende Element des Plots zu einer eindringlichen und 
eigenwilligen Deutung ausgebaut, derzufolge Herakles ein „monstrous double“ oder 
„Sündenbock“-Opfer im Sinne von Rene Girard verkörpere, vgl. Segal 1995, 59: „The 
play thus enacts in microcosm a process of catharsis, the catharsis of violence. The last 
act of violence will be enclosed within a reestablished ritual context, the buming of 
Heracles’ body at Zeus’s shrine on Oeta. ... Heracles, who let that violence interrupt into 
the human world by becoming one with his bestial “double”, now becomes the victim of 
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sind sowohl Kap Kenaion als auch Trachis und der Berg Oita.’* Auf die dortige 
Kuitstätte des Zeus verweist der dritte Beleg von θυτήρ (Opferer) in Trach.: 
Gegen Ende des Stückes bezeichnet sich Hyllos als erfahrener „Opferspender“ 
auf dem Oita (1192 οἶδ᾽, ὡς θυτήρ γε πολλὰ δὴ σταθεὶς ἄνω [Kenne ich, da 
ich als Opferspender oftmals vor seinen Altar oben getreten bin]), um sogleich 
zu seinem Entsetzen vom Vater den Auftrag zu erhalten, dort einen Scheiter- 
haufen zu errichten und ihn darauf als Brandopfer in Flammen aufgehen zu 
lassen (1193-1202). 

Aus der Perspektive des Chors ergibt sich freilich zumindest vordergründig ein 
ganz anderes Bild. Erkennt man mit den Trachiniermädchen und mit Deianeira 
die Neuartigkeit des Opferers in seiner Betörung durch das magische Gewand, 
so wird der Sinn der letzten drei Verse glasklar, so kontrovers der Text nach wie 
vor diskutiert werden mag:” ὅθεν (660) bekommt neben seiner lokalen Bedeu- 
tung („von dort“, also von der Opferstätte auf Euboia) auch eine kausale Nuance 
(„daher“, d. h. weil er durch das Opfer[gewand] bekehrt wurde). Mit μόλοι (er 
komme an, 660) bringt der Chor den fünften Optativ und nach ἀφίκοιτο (655) 
und ἀνύσει- / e (657£.) das dritte synonyme Verb für das ersehnte Eintreffen 
des Helden. 

Die Verständnisprobleme, die der Rest der Strophe aufwirft, rühren daher, daß 
Sophokles den Chor seine Sehnsucht nach einem Erfolg des Liebeszaubers in 
lyrischer Bildhaftigkeit und ‚Elementarisierung‘ eines komplexen, aber bekann- 
ten Zusammenhangs zum Ausdruck bringen läßt und die dadurch entstehende 
Polyphonie der Bilder und Andeutungen zur neuerlichen Verdichtung der 
ironischen Brechung nutzt: Das überlieferte πανάμερος (660) gibt dann — aber 
nur dann — besten Sinn, wenn man es nicht von fj£po „Tag“,’° sondern von 


that violence, in both the figurative and the ritual sense“. Ansätze zu solcher Deutung 
schon bei Burkert 1985, 15-17, der das Stieropfer für Zeus als „Leitmotiv der tragischen 
Handlung“ (15) erkennt: „Die Gegengabe, die der Opferer erwartet, ist zum Rollentausch 
geworden“ (16). Zur Kultpraxis eines angeblichen „annual fire-festival during which the 
effigy of Heracles was bumt“ vgl. Finkelberg 1996, 134f. (mit älterer Lit.). 

°* Wenig überzeugend dagegen Holt 1976, 127: „The point is not so much that Heracles 
is to be a sacrificial victim as that Oita is a place of sacrifice“. 

55 loyd-Jones/Wilson 1990 setzen immer noch die auch hier vorläufig übernommenen 
Cruces; ähnlich Dawe 1985; Davies 1991; für Easterling 1982 ist nur 662 korrupt. 
Neuere Diskussionen des /ocus vexatus finden sich bei Burton 1980, 61-63; Stinton 
1990, 424-429; (in enger Anlehnung an ihn) Davies 1991, 176f.; Finkelberg 1996, 131- 
139; Hadjistephanou 2000, 233-235. 

%° Dafür tritt jetzt aber wieder Finkelberg 1996, 137f. ein, freilich mit außerdramatischen 
Argumenten: „1. 660 would be interpreted as relating to the duration of the festival rather 
than to Heracles’ way from Caeneum (sic! gemeint: Cenaeum) to Trachis...: ‚may he 
come for the whole day‘, i. e. ‚may he stay with us all day long‘“. Innerdramatisch 
betrachtet, wäre ein bloß eintägiger Aufenthalt des Ehemannes zu Hause selbst für die 
nicht verwöhnte Deianeira (und den Chor als ihr ‚Sprachrohr‘) bestimmt nicht Gegen- 
stand eines derart emphatischen Wunsches! 
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ἥμερος „sanft, zart“ ableitet und als möglichen Hyperdorismus toleriert.” 
„Ganz gezähmt und (neu in seine Ehefrau) verliebt“ soll Herakles ja nach den 
Wünschen Deianeiras und des Chores heimkehren. Kamerbeek verweist ganz zu 
Recht auf die im Gegensatz zu seiner tatsächlichen Zähmung durch das tödliche 
Gift gründende Ironie.’ Auch daß er in Wirklichkeit voller Haß und mit Mord- 
gelüsten gegen seine „gottverlassene Gattin‘ ankommen wird (bes. 1035-1039; 
1107-1111), ist als „a nice irony‘“ vermerkt worden.” 

Innerhalb des Stasimons ist der Kontrast zu "Apng οἰστρηθεὶς (653) augen- 
fällig.'” Der zu kriegerischer Aggressivität (Ares) antreibende Stachel des 
(Liebes)Wahns soll Herakles durch die ‚Gehirnwäsche‘ des magischen 
Gewandes ein für alle Mal gezogen werden. Ein intensiviertes Nominal- 
kompositum von ἥμερος, das ja zivilisatorische (‚gezähmt, kultiviert, gentle- 
manlike‘) und erotische Konnotationen (‚zärtlich‘) eröffnet," fügt sich viel 
besser in den Iyrischen Duktus des Chorliedes als das von Zachariah Mudge 
konjizierte, sehr viel direktere und eindeutig erotische πανίμερος (ganz im 
Verlangen aufgehend), das gleichwohl viele Anhänger gefunden hat.!” 

Daß bei Herakles eine ‚Zähmung‘ in Form von Psychagogie und magischer 
Beschwörung stattgefunden haben möge, bleibt auch in den beiden Schluß- 
versen der beherrschende Gedanke, um den das Hoffen des Chores kreist. Dabei 
nennt er Mittel und Funktionsweise dieser Willensbeugung abermals in 
verbrämter Form bei ihren Namen: Der Sinn der gesamten Formulierung hängt 
an der richtigen Auffassung von πρόφασις (‚Vorwand‘ oder ‚Vorschrift‘?, 662), 
das schon Stinton, der die luzideste Analyse des Textbefundes bietet, als 
Angelpunkt der Verständnisprobleme erkannte, denen er freilich nur durch 


57 Vgl. dazu treffend Kamerbeek 1970, 148f.; Dickerson 1972, 318, Anm. 12; Davies 
1991, 176f. 

98 Kamerbeek 1970, 148f.: „„wholly / subdued‘ ‚softened‘ (so as to agree with D.’ 
wishes). We have to bear in mind that the wish will be fulfilled, but in another sense than 
the Chorus means: Heracles, tamer of wild monsters, will come home wholly ‚tamed‘ 
and subdued‘“; vgl. dazu bes. 1056f., 1063-1106. 

” Vgl. Stinton 1990, 425. 

100 So etwa auch Burton 1980, 61, der hierin Kamerbeek 1970, 148f. folgt. Der Einwand 
von Stinton 1990, 425 („But Heracles is already celebrating his victory, and presumably 
enjoying the victor’s customary ἡσυχία after his exertions“‘) trifft nicht den Punkt. 

!9 Zum Bedeutungsspektrum vgl. LSJ 5. ν.; Davies 1991, 176f. mit Lit.; für die 
erotische Nuance des Adjektivs in der Chorlyrik ist als Parallele entscheidend Pind. N. 
8,4f., wo die ‚Jugendblüte‘ als Künderin der Aphrodite angesprochen ist: & te 
παρθενηΐοις παίδων τ᾽ ἐφίζοισα γλεφάροις, / τὸν μὲν ἡμέροις ἀνάγκας χερσὶ 
βαστά- ἐζεις, ἕτερον δ᾽ ἑτέραις (die du in Mädchen- und Jungenaugen dich einnistest / 
und manchen mit zärtlichem Griff der Überwältigung fes- / selst, manchen mit härte- 
rem). 

102 Vgl. bes. Jebb; Dawe; Easterling 1982, 155; Stinton 1990, 425f.; Hadjistephanou 
2000, 233; anders Kamerbeek 1970, 148f., Davies 1991, 176f. (vorsichtig für nav- 
άμερος); Finkelberg 1996, 137f. 
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Eingriffe in den Text abhelfen zu können meinte.'” Ich schlage hingegen 
folgende Lösung vor, um sinnvollen Kontext und einhelligen Wortlaut der 
Überlieferung miteinander zu vereinbaren. Dazu müssen wir uns an diejenige 
Bedeutung von πρόφασις halten, die so viele als geboten, weil bestens belegt, 
aber sinnlos beurteilen: Die Bedeutung ‚Vorwand‘, ‚Deckmantel‘ o. ä. ge- 
winnt ja erst dann Sinn, wenn man das hier in erster Linie erotisch getönte τᾶς 
Πειθοῦς i. 8. von ‚(Liebes)betörung, Bezauberung‘'” nicht, wie bisher durch- 
weg üblich, als Genitiv des Inhalts oder der Zugehörigkeit (zu) irgendeiner 
‚Instruktion des Tiermenschen‘, sondern als Genitivus obiectivus begreift, der 
von ἐπὶ προφάσει (durch/infolge des Vorwandes/Deckmantels) abhängt. Ein 
solcher Genitiv (auch beim substantivierten Infinitiv) des bemäntelten wahren 
Motivs ist nach πρόφασις durchaus üblich und bestens bezeugt.'” Das mit dem 
scheinbaren Liebeszauber bestrichene Gewand wird so in typisch Iyrischer und 


'® Vgl. Stinton 1990, 426f. „The chief difficulty, and the obvious point of attack, is (3). 
πρόφασις cannot mean ‚instruction‘, ‚prescription‘, ‚prompting‘, the sense which most 
readily suits the context. Generally, and in earlier poetry invariably, it means ‚justi- 
fication‘, ‚pretext‘, ‚excuse‘, which makes no sense here“. Seine Fehleinschätzung des 
vom Kontext her gebotenen (oder jedenfalls bestmöglichen) Sinnes von πρόφασις 
bewegt Stinton dann dazu, sich Paleys und Pretors unnötiger ‚Emendation‘ zu παρφάσει 
anzuschließen (427). 

'% Finkelberg 1996, 138f. hält zwar ἐπὶ προφάσει und übersetzt „on the plea [i. e. by 
the reason]‘“, was -- trotz der 138, Anm. 26 zitierten sprachlichen Parallelen — für den 
vorliegenden Kontext viel zu blaß und unspezifisch bleibt. 

ἐς Belege für diesen Sprachgebrauch hat Burton 1980, 63, Anm. 48 gesammelt. Sehr 
dürftig bleiben die Ausführungen zu unserer Stelle (an der er πειθώ i. 5. von πάρφασις 
auffaßt) bei Richard G. A. Buxton, Persuasion in Greek Tragedy, Cambridge 1982 (= 
Diss. 1971), 197, Anm. 34; interessanter sind Buxtons Erträge zur erotischen Valenz des 
Begriffes πειθώ (u. a. im Kult), die er 30-57 entfaltet, vgl. bes. 31: „Peitho was a divin- 
ity whose province was the alluring power of sexual love“. 

ἰδ Vgl. LSJ 1539 5. v. πρόφασις, u. a. mit den Beispielen (Pind. P. 4,32); Lys. 9,7 τῆς 
αἰτίας τὴν πρόφασιν (den Grund für die Anklage); Thuk. 3,13; Demokr. B 119, 9f. DK 
ἄνθρωποι τύχης εἴδωλον ἐπλάσαντο πρόφασιν ἰδίης / ἀβουλίης (Menschen haben 
sich das ‚Phantom‘ des ‚Schicksals‘ ausgedacht als Bemäntelung für ihre eigene / 
Kopflosigkeit); B 222,2f. DK; bes. Philoktets Vorwurf an Odysseus in Soph. Phil. 1034 
αὕτη γὰρ ἦν σοι πρόφασις ἐκβαλεῖν ἐμέ (Das [i. e. meine ‚Befleckung‘] nahmst du ja 
zum Vorwand, um mich auszusetzen), ein Vers, den Lloyd-Jones 1990 athetieren, Dawe 
1985 hingegen hält, Plat. Tim. 20c5-6 (πρόφασις mit verneintem Infinitiv im Genitiv); 
Phaidr. 234a7-8 ... οἵτινες παυόμενοι τῆς ἐπιθυμίας ἔχθρας πρόφασιν ζητήσουσιν 
(... Leute, die, wenn sie keine Lust mehr [auf den Geliebten] haben, gleich einen Vor- 
wand für eine Feindschaft mit ihm suchen werden); epist. 349d6-7,; Antiph. 5,65 
πρόφασιν εὑρίσκουσι τοῦ ἀδικήματος: (sie finden schon einen Deckmantel/eine 
Ausrede für ihren Rechtsverstoß); und KG II 14 mit Hinweis auf Xen. hell. 3,5,5 (Inf.); 
an. 1,1,7 πρόφασις .... τοῦ ἁθροίζειν στράτευμα (Vorwand für die Truppenkonzen- 
tration); oik. 20,19 (verneinter Inf.); Ath. Pol. 2,17 (verneinter Inf.). 
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überdies gut Aischyleischer'”” Abstrahierung des Konkreten zum „ganz und gar 
(scil. mit dem ‚Wundermittel‘) imprägnierten Deckmantel für die Liebes- 
betörung“, von dessen Wirkung Herakles völlig durchdrungen resp. durch des- 
sen Einwirkung Herakles „wieder in Liebe (mit Deianeira) vereint“ werden 
soll. 

Damit ist exakt Deianeiras vom Chor mitgetragenes Manöver umschrieben: Das 
Geschenk eines prachtvollen ‚neuen‘ Festgewandes für den Opferspender wird 
ja einzig und allein als (überzeugender) Vorwand für das heimlich betriebene 
Ziel einer erotischen ‚Verzauberung‘ des Herakles eingesetzt. Die Wortwahl 
kann deshalb etwas kryptisch sein, weil der Chor wiederum Wohlbekanntes 
resümiert; zu τᾶς Πειθοῦς 1. S. von ‚(Liebes)betörung, Bezauberung‘ gehören 
sachlich 554 λυτήριον ([Er]lösung), 575-577, bes. 575 φρενός ... κηλητήριον 
(willensbeugendes Betörungsmittel); 584f. φίλτροις δ᾽ ἐάν πως τήνδ᾽ ὑπερ- 
βαλώμεθα / τὴν παῖδα καὶ θέλκτροισι τοῖς Ep’ Ἡρακλεῖ (wenn wir nur 
mittels Liebeszauber dieses Mädchen irgendwie ausstechen könnten / und mit 
magischer Betörung, die wir bei Herakles einsetzen); zu πάγχριστος (ganz und 
gar imprägniert) vgl. bes. 580 χιτῶνα τόνδ᾽ ἔβαψα (dieses Gewand hier habe 
ich damit eingerieben) mit Rückbezug auf 574; später dann 687 ἕως ἂν 
ἀρτίχριστον ἁρμόσαιμί που (bis ich es durch frisches Auftragen irgendwo 
anbrächte); 696 ᾧ προὔχριον (womit ich es vorher auftrug)."” 

Unser Lösungsvorschlag schafft überdies Mißlichkeiten aus der Welt, die man 
sich durch ein kaum haltbares substantivisches Verständnis von παγχρίστῳ 


1% Vgl. Burton 1980, 62 mit Hinweis auf Aischyl. Ag. 93-96; zum Aischyleischen Color 


der Passage, den Interpreten zu wenig in ihre Überlegungen einbeziehen, trägt überdies 
die starke erotische Aufladung von πειθώ i. 5. von ‚Liebesbetörung‘ bei, welche durch 
die Verbindung mit θέλγειν (verführen, berauschen) (wie in 584f.) o. ἃ. (wie hier) noch 
unterstrichen wird. Sophokles’ Prätext könnte in diesem Fall eine Stelle aus dem Chor- 
gesang der Dienerinnen gegen Ende der Hiketiden des Aischylos sein, wo die ‚verführe- 
rische‘ Liebesbetörung als Tochter der Kypris nominiert wird, vgl. Aischyl. Suppl. 1038- 
1040 μετάκοινοι δὲ φίλᾳ ματρὶ πάρεισιν / Πόθος «ᾧ» τ᾽ οὐδὲν ἄπαρνον / τελέθει 
θέλκτορι Πειθοῖ (und in trauter Gemeinschaft mit ihrer lieben Mutter erscheinen / das 
Verlangen und sie, zu der man nicht ‚nein sagen‘ / kann, die bezaubernde Verführung). 
Zu dieser und verwandten Stellen vgl. Müller 1980, 173-175 und Georg Rechenauer, Der 
tragische Konflikt und seine Lösung in der Orestie des Aischylos, QUCC 68, 2001, 59- 
92, hier 66-69. 

'% Diese plausible Erklärung und Verteidigung des überlieferten συγκραθεὶς (ver- 
mischt, verschmolzen, vereinigt, 662), hergeleitet von συγκεράννυμι, ist Stinton 1990, 
406 zu verdanken, der zutreffend feststellt: „suits the context perfectly well“ (426). 

!9 Zur Frage der Echtheit von 696 vgl. bes. Easterling 1982, 160f., die eine Schauspie- 
lerinterpolation für möglich hält; Lloyd-Jones/Wilson 1990 athetieren den Vers. Vgl. 
zudem 832 und 689 sowie die weiteren Stellen zu χρίειν ‚bestreichen, einsalben‘ bei 
Dickerson 1972, 318a, Anm. 14. 
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(durch den Balsam)''” oder gewaltsame Eingriffe in die Überlieferung, wie sie 
Hadjistephanou in jüngster Zeit vorgeschlagen hat, zuzieht.''' 

Einzig kritischer Punkt bleibt die Einbindung des Schlußwortes θηρός (des Tier- 
menschen), das als zweiter von προφάσει respektive παρφάσει (Überlistung) 
abhängiger Genitiv in jedem Fall etwas in der Luft hängt und überdies metrische 
Probleme bereitet.''” Es bieten sich zwei Auswege an: Entweder man tilgt das 
Wort als Glosse, die gerade wegen der Häufigkeit dieser Umschreibung für 
‚Nessos‘ im Stück (vgl. etwa 555f. δῶρον ἀρχαίου ποτὲ / θηρός [ein Geschenk 
von vor Urzeiten einmal, / vom Tiermenschen]; 680 θήρ ... K&vravpog [der 
Kentauren-Tiermensch]; 707, 935 πρὸς τοῦ θηρὸς [durch Tiermenschen 
verleitet]) in die als erklärungsbedürftig empfundene Stelle eingedrungen ist;!'? 
oder aber man faßt es als locker gebrauchten Genitivus originis auf i. S. von 
„was (alles) vom ‚Tiermenschen‘ seinen Ausgang nahm“. 

Die Andeutung des ‚Ungeheuers‘ wäre dann ein weiterer mehr oder minder 
leiser Hinweis auf das kommende Unheil. Auch sonst bleiben genug finstere 
Töne und unterschwellig lauernde Ironie: So ist etwa Πειθώ / πειθώ bei Sopho- 
kles sonst immer negativ konnotiert.''* συγκραθεὶς (vermischt, verschmolzen) 
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Dagegen schon richtig Stinton 1990, 426. 
“1 Hadjistephanou 2000, 233-235 konjiziert eine Textfassung, deren Schluß ins Reich 
purer Phantasie gehört: τᾶς Πειθοῦς παγχρίστῳ / συγκραθεὶς φαρμάκῳ ἐπὶ φάρει. 
Dieser Vorschlag beraubt den Schluß der für das gesamte Chorlied charakteristischen 
Doppelbödigkeit. Auch fragt man sich, wie ein so eindeutiger und klar verständlicher 
Text zu dem weit dunkleren und komplexeren Überlieferungsbefund verschrieben 
worden sein soll. 
ΠΣ Vgl. dazu Finkelberg 1996, 132f., die aber mit ihrem Emendationsvorschlag θέρους 
(des Sommers) eine anfechtbare, weil wiederum hauptsächlich auf ritual- und kultge- 
schichtliche Befunde (‚Sommerfest‘ für Herakles auf dem Oita) gestützte Lösung 
anbietet. 
!B So etwa Burton 1980, 63; wieder Hadjistephanou 2000, 233. Auch Stinton 1990, 
428f. hegt gewisse Sympathien für diese Tilgung, argumentiert aber schlußendlich dage- 
gen, weil er im Hinweis auf Nessos eine durchaus interessante „lurking irony“ entdeckt: 
„the beguilement is also the Centaur’s ... which enchanted her (i. 6. Deianeira) (710 ...) 
into using, as she thought, the charm of magic, since her own were faded, against the 
younger woman‘ (428f.). Dies funktioniert (1) nur nach Stintons oben beschriebenem 
Eingriff in die Überlieferung und wäre (2) als Schlußpunkt des Jubel- und Hoffnungs- 
liedes wohl doch eine Spur zu offen pessimistisch. 
'“# In der Elektra wirft die Titelheldin ihrer Mutter Klytaimestra vor, sie habe ihren 
Gatten nur deshalb ermordet, weil sie der neı8& (Verführung/Betörung) durch den 
„Schuft‘“ Aigisthos erlegen sei, vgl. Soph. ΕἸ. 561f. .. οὐ δίκῃ γ᾽ ἔκτεινας, ἀλλά σ᾽ 
ἔσπασεν / πειθὼ κακοῦ πρὸς ἀνδρὸς, ᾧ τανῦν ξύνει (du hattest kein Recht, ihn zu 
töten, vielmehr hat dich dazu hingerissen / die Verführung durch diesen bösen 
Menschen, mit dem du bis zum heutigen Tag zusammenlebst); sentenziöser in den 
Fragmenten 865 Radt (TrGF 4,563) (= 781 N?) δεινὸν τὸ τᾶς Πειθοῦς πρόσωπον 
(gewaltig/furchterregend ist der Überredung/Verführung Antlitz) und 870 Radt (TrGF 
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verweist mit seiner außererotischen Schattierung nur allzu deutlich auf die 
physische Wirkung des ‚Erinyengewandes‘ voraus, das sich in Herakles’ Fleisch 
festfrißt, vgl. 758 τὸ σὸν φέρων δώρημα, θανάσιμον πέπλον (der dein Ge- 
schenk mitbrachte, das tödliche Gewand); 767-771... npoorntboceran” / 
πλευραῖσιν ἀρτίκολλος, ὥστε τέκτονος, 7) χιτὼν, ἅπαν κατ᾽ ἄρθρον ἦλθε δ᾽ 
ὀστέων / ὀδαγμὸς ἀντίσπαστος: εἶτα φοινίας / ἐχθρᾶς ἐχίδνης ἰὸς ὡς 
ἐδαίνυτο (es heftet sich / an seine Körperhälften, angeklebt wie von Meister- 
hand / das Gewand, an jeden Körperteil; dann fuhr ihm in die Knochen / ein 
Beißen und Schütteln; und wie das Gift von einer blutgierigen, / haßerfüllten 
Natter fraß es sich in ihm fest); 836f. δεινοτάτῳ μὲν ὕδρας / προστετακὼς / 
oe (er, der im [Würgegriff] des fürchterlichsten Hydra-Monsters fest- 
steckt). 

Sophokles ist also das Kunststück gelungen, am Ende dieses wahnhaften Jubel- 
liedes die Unheilsandeutungen stark zu verdichten, ohne sie bereits die Über- 
hand gewinnen zu lassen und den Umsturz zwar vorzubereiten, nicht aber 
vorwegzunehmen, den erst Deianeiras dunkle Vorahnungen und Hyllos’ 
prompte Bestätigung derselben bringen werden. 


Auch am Ende des in seiner Tragweite kaum zu überschätzenden zweiten 
Stasimons bleibt folgendes bemerkenswert. Selten identifiziert sich ein Chor so 
rückhaltlos mit seiner Hauptbezugsperson, daß er deren Verblendung - bei aller 
tragisch-ironischen Brechung, die in seinen für den über Mehrwissen Verfü- 
genden vernehmbaren dunklen Untertönen anklingt — so unverhüllt teilt und 
ebenso deutlich zur Schau stellt, wie er zuvor konspiriert hat. 


Die genaue Analyse der Mitte- und Vermittlungsfunktion des zweiten Stasimons 
für das Gesamtdrama hat den Boden dafür bereitet, nunmehr die einzelnen 
‚Mitten‘ der Szenen und Handlungsblöcke und ihre Bedeutung für die 
Konstruktion der Dramenteile zu untersuchen. 


4,564) (= 786 N?) ταχεῖα πειθὼ τῶν κακῶν ὁδοιπορεῖ (flinken Schritts hält die Über- 
redung zum Übel Einzug). 

5 προσπτύσσεται Musgrave : προσπτύσσετο codd.: Zur Diskussion der Text- und 
Verständnisprobleme der gesamten Stelle vgl. bes. Easterling 1982, 168f. 

"6 Vgl. treffend Jebb 1908, 125: προστετακὼς, ‚close-locked‘ in the deadly grip of the 
monster. The word came to the poet’s mind through a consciousness of the literal 
meaning, -viz., that the hero’s flesh is ‚glued‘ to the robe. This very trait, so thoroughly 
Sophoclean, confirms the soundness of the text“. Lloyd-Jones’ Emendation von 
δεινοτάτῳ zu δεινοτέρῳ — jetzt auch im Text von Lloyd-Jones/Wilson 1990 — hat 


Easterling 1982, 178 also zu Recht abgewiesen. Anders, aber wenig überzeugend Davies 
1991, 200f. 
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c) Die ‚Binnenzentren‘ der ersten Hälfte des Stückes 


Die 632 Verse vor Beginn des zweiten Stasimons lassen sich näherungsweise in 
vier Blöcke von jeweils etwa 150 Versen unterteilen: Auf die 140 Verse Pro- 
logos/Parodos (T), die in sich wieder drei nahezu gleich lange Bauelemente 
umfassen, folgt als „Doppelblock“ das lange und abwechslungsreiche erste 
Epeisodion mit seinen 356 Versen (141-496) (II. Deianeira und Lichas’ Trug: 
141-334; III. Deianeira entlarvt Lichas: 335-496). Im kürzeren vierten Block 
(IV) mit seinen 136 Versen leitet das Aphrodite-Stasimon auf den Einsatz des 
scheinbaren Aphrodisiakums im zentralen zweiten Epeisodion über (497-632). 
Diese Binnenstruktur sei folgendermaßen veranschaulicht: 


I ΠῚ IV 


140 136 
EEE 


1-48 49-93 = 140 | 141-226 227-334 | 335-392 393-496 } 497-530 531-87 588-632 
48) [45 86 108 58 104 34 5 45 


EEE “πΞ τ 75| 
Ζ 241. Z 151-60 Z 364-68 Z 513-16 
Z 46-48 | zı855 | Ζ 443-48 Z 558 
Z 74-77 Z 278-80 Z 4531. Z 6121. 
| ὦ 481) 


Ζ1.11}.Ὁὁὁὁὸὃὁ.. 
Z 316-319 


Anhand von Block I kann man gut belegen, wie Sophokles seine Zentrierungs- 
technik in den Dienst exponierender Informationsgewichtung gestellt hat: Die 
den Gesamtbau des Plots tragenden motivischen Säulen stellt er an Punkten des 
Dramenbeginns auf, von deren Mittelposition er sich offenkundig eine außer- 
gewöhnliche Eindringlichkeit und Einprägsamkeit verspricht: 


In der Mitte der 48 Verse von Deianeiras Eröffnungsmonolog, in dem sie — wohl 
in Gegenwart ihrer Amme, jedoch ohne von dieser oder irgendeiner anderen 
Person Notiz zu nehmen — das düstere Panorama ihres Lebens vor dem 
Publikum entfaltet,''” stehen die folgenden beiden Zeilen 24f. 


ἐγὼ γὰρ ἥμην ἐκπεπληγμένη φόβῳ 
μή μοι τὸ κάλλος ἄλγος ἐξεύροι ποτέ. 


'7 Die dramatische Technik dieser für Sophokles ganz ungewöhnlichen Dramen- 


eröffnung analysiert mit weitgehend instruktiven Ergebnissen und Hinweisen auf ältere 
Literatur mit ihrer verfehlten Vorliebe dafür, Sophokles dramaturgischer Mißgriffe zu 
überführen, Dickerson 1972, 110-129; vgl. auch Heiden 1989, 121-130; Kraus 1991. 
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Denn ich saß da, ganz erschlagen von der Angst, 
daß mir die Schönheit Schmerz nur einbringe am Ende. 


Auf der Oberfläche des Textes begründet Deianeira damit lediglich, warum sie 
nichts Näheres vom spektakulären Zweikampf ihrer so unterschiedlichen Braut- 
werber, des von ihr verabscheuten monströsen ‚Wechselbalges‘ Acheloos (9-17) 
und des ersehnten ‚Retters‘ Herakles (18f.), zu berichten vermag (20-23). Bei 
genauerem Hinsehen wird man jedoch gewahr, daß Sophokles in diesen beiden 
Versen die ganze Tragik der dramatis persona Deianeira beispielhaft verdichtet 
hat. In 24 läßt er sie selbst einen ihrer bestimmenden Charakterzüge benennen: 
die ungemein ausgeprägte Ängstlichkeit,''® welche viele Interpreten neben ihrer 
Passivität, Isoliertheit und ihrem Pessimismus als dominante Eigenschaft erken- 
nen.''” Ein Beispiel für die wörtliche Aufnahme von ἐκπεπληγμένη (ganz 
erschlagen vor Schreck, 24) bietet 385f. λόγοις / τοῖς νῦν παροῦσιν ἐκπε- 
πληγμένῃ κυρῶ (angesichts der Reden, / die jetzt hier geführt werden, bin ich 
ganz erschlagen vor Schreck). 

Und Vers 25 bringt, ex post als in Erfüllung gegangene Befürchtung betrachtet, 
Deianeiras Schicksal auf den Punkt. Ihre Schönheit als junges Mädchen brachte 
ihr wahrhaftig nichts als Schmerz ein: nicht nur bei den Avancen des bärtigen 
und triebhaften Acheloos,'”° sondern auch beim Vergewaltigungsversuch (oder 
gar bei der vollzogenen Vergewaltigung)'”' durch Nessos (mit den bekannten 
‚Spätfolgen‘ im Rahmen des Plots) und nicht zuletzt in der unglücklichen, weil 
allzu einseitigen Verbindung mit dem ganz und gar nicht für Ehe- und Familien- 
leben geschaffenen Herakles, der gleichwohl alleiniger Bezugspunkt der Sorgen 
bleibt, mit denen sie in der zweiten Hälfte ihres ‚Selbstgespräches‘ den Bogen 
von Herakles’ Dienstjahren (27-35) zur Situation der beklemmenden Gegenwart 
spannt (Exil; keine Kunde von Herakles’ Verbleib), in der sich Deianeiras 
Gefühl des nahenden Unglücks immer peinigender verfestigt. Zudem bereitet 
Sophokles durch das Motiv der „Leiden schaffenden Schönheit“ von langer 
Hand eine Parallelisierung, ja eine Art von Solidarisierung zwischen Herakles’ 
‚Frauen‘ Deianeira und Iole vor, welche er Deianeira selbst explizieren läßt, 
nachdem sie über Ioles wahre Rolle aufgeklärt ist, vgl. 464. 


Vgl. Easterling 1982, 76: „The nature of D.’s fear is elaborated...“. 
μὰ Vgl. etwa Dickerson 1972, 119[.: 1211. (mit Textbelegen); 123; 126; 128; Sorum 
1975, 37-42 („The passive woman“); Bergson 1993, 104-109, hier 109: „War Deianeira 
eine immer passive Frau, die nur einmal, hic et nunc zur verhängnisvollen Aktivität ge- 
zwungen wird, so war ja Herakles der immer aktive Mann“. Für die „ruinöse(.) 
Verstrickung von Handeln und Widerfahren‘“ (Söring [1982] 58) in Trach. ist dieser Zug 
insofern von Belang, als „Deianeiras Handlung ... bereits Reaktion“ ist (Söring [1982] 
59). 
"20 Vgl. Parca 1992, 188: „Acheloos was a well-known amorist in antiquity‘‘ mit Belegen 
in Anm. 66. 
"1 Zu dieser neueren Deutung von Trach. 565 vgl. unten S. 171 mit Anm. 262. 
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ᾧκτιρα δὴ μάλιστα προσβλέψασ᾽, ὅτι 
τὸ κάλλος αὑτῆς τὸν βίον διώλεσεν. 


.. mein Mitgefühl war bei ihr am größten, als ich sie anblickte, weil 
ihre Schönheit ihr Leben muiniert hat. 


Das Ende von Deianeiras Rhesis fällt mit dem Zentrum des gesamten „Pro- 
logos“ (1-93) zusammen, der sich in einen monologischen und einen dialogi- 
schen Teil auffächert. Sophokles hat die folgenden Verse 46-48 also zweifach 
strukturell markiert: 


κἄστιν τι δεινὸν πῆμα: τοιαύτην ἐμοὶ 
δέλτον λιπὼν ἔστειχε“ τὴν ἐγὼ θαμὰ 
θεοῖς ἀρῶμαι πημονῆς ἄτερ λαβεῖν. 


Und es muß ein ungeheuerliches Leid sein; dazu paßt 
das Schriftstück, das er mir hinterließ, als er fortzog. Oftmals spreche ich 
zu den Göttern im Gebet, ohne Leiden bleibe dieser Besitz. 


Diese auffällige Position spricht Bände. Denn Sophokles bringt hier mit dem 
Stichwort δέλτος (Schrifttafel'””/Dokument) in erster Linie das ‚Orakel‘-Motiv 
ins Spiel, eine tragende Säule seines Plots.'”” Vor weiterem Horizont betrachtet, 
thematisiert er gleichzeitig die bisweilen illusionäre Zuverlässigkeit schriftlich 
fixierter Informationen, wie sie später in Deianeiras Vergleich konkret wird, mit 
dem sie die Einprägsamkeit von Nessos’ Anweisungen verdeutlicht, vgl. 682f. 
παρῆκα θεσμῶν οὐδέν, ἀλλ᾽ ἐσῳζόμην, χαλκῆς ὅπως δύσνιπτον ἐκ 
δέλτου γραφήν (Mir ist keine der Vorschriften entfallen, sondern [alle] habe ich 
mir genau gemerkt / wie eine unauslöschliche Gravurschrift auf einer Bronze- 
tafel).'”* Die durch wörtliche und sachliche Anklänge unterstrichene Querver- 
bindung zur ebenfalls zentral gestellten Partie 157-160 sticht besonders ins Auge 


'?? Easterling 1985, 3-6 betrachtet das Motiv des Schreibens und der Schreibmaterialien 


in der Tragödie im Kontext des Anachronismus und kommt zu folgendem Ergebnis: 
„there was nothing anachronistic in putting writing in the heroic age; and in fact there is 
no trace in the scholia on such plays as Trachiniae or Hippolytus of any objection to 
references to written texts“ (5). 

13 Vgl. etwa Schwinge 1962, 93-127 (zur Entwicklung des Orakel-Motivs im erhaltenen 
(Euvre des Sophokles); Kane 1969, 21-87, Machin 1981, 151-162; Davies 1991, 268f. 
(schematische Auflistung und Diskussion des Forschungsstandes). 

'?* Mit Blick auf die Mehrdeutigkeit von δέλτος, das auch die weibliche Scham bezeich- 
nen kann, neigt ein Teil der neueren Forschung dazu, diese Stelle als Chiffre oder „image 
of Deianeira-as-deltos“ zu interpretieren, vgl. etwa Ormand 1999, 52-55, hier 53 mit 
Hinweis auf den Unterschied zu „the instability of the woman-as-tablet“ in Eur. Hipp. 
und Iph. A., wo „the tablets themselves are a lie“. 
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(dazu unten 5. 128£.). Die Doppelung von πῆμα (46) und πημονῆς (48) besie- 
gelt eine weitere Konstante in Deianeiras Befinden, nämlich ihre Fixiertheit auf 
Kummer und seelisches Leid. 

Die Mitte von Block I insgesamt ist insofern wiederum konzentrisch angelegt, 
als sie mit dem Zentrum des klärenden Gespräches zwischen Mutter und Sohn 
nach offenbar langfristiger Kommunikationsstörung'” zusammenfällt, vgl. 74- 
77 


YA. Εὐβοῖδα χώραν φασίν, Εὐρύτου πόλιν, 
ἐπιστρατεύειν αὐτὸν, ἢ μέλλειν ἔτι. 

Δη. ἄρ᾽ οἶσθα δῆτ᾽, ὦ τέκνον, ὡς ἔλειπέ μοι 
μαντεῖα πιστὰ τῆσδε τῆς χρείας (χώρας codd.) πέρι; 


Hy. Gegen euböisches Land, so heißt es, gegen des Eurytos Stadt, 
führe er Krieg, oder bereite den Überfall noch vor. 
De. Weißt du eigentlich, mein Kind, daß er mir zuverlässige 
Orakelsprüche hinterlassen hat, die diese Aufgabe (dieses Land) betreffen? 
Hier sind zwei Leitmotive miteinander verknüpft: Eurytos’ Stadt (Oichalia)'?° 
und Euboia insgesamt als ‚Schicksalsort‘ für Herakles (vgl. zu Euboia später 
237; 401 [als Heimat Ioles]; 752 [Zeusaltar am Kap Kenaion)); und die ‚Orakel‘, 
nunmehr in deutlich konkretisierter Form: Herakles’ Hinterlassenschaft (vgl. das 
wiederholte λείπειν [hinterlassen] in 47; 76 und 157), das unbestimmt unheil- 
schwangere „Schriftstück von solcher Art“ (scil. gewaltiges Leid zu bedeuten) 
von 46f., erhält als μαντεῖα πιστὰ (77)}27 - jedenfalls in Deianeiras Denken - 
einen noch höheren Grad an Gewißheit und Bedrohlichkeit, da die Sprecherin 
mit dem Bericht über Herakles’ kriegerische Aktionen auf Euboia den ‚Orakel- 
fall‘ der alles entscheidenden Lebenskrisis des Helden und seiner Familie 
definitiv als eingetreten erachtet. 


"5. Vgl. Dickerson 1972, 138. 

126 Wie die späteren Belege zeigen, wird die „Eurytos-Stadt“ Oichalia namentlich durch 
Herakles’ ungestüme Begierde nach Iole zum ‚Schicksalsort‘ zunächst für die Bewohner, 
im weiteren Sinn aber auch für den Eroberer; vgl. 244 (Oichalia von Herakles zerstört 
und geplündert); 316 (Ist Iole Eurytos’ Tochter?); 353f. (Iole als Grund für die Erobe- 
rung Oichalias); 363; 380/420 (Iole ist Eurytos’ Tochter!). 

"27 Zum Begriff uovteio, vgl. eingehend Bowman 1999, 336f., bes. 336: Μαντεῖα are a 
particular kind of predictive speech-act; the term is used in Sophocles and elsewhere to 
refer specifically to those predictions which come from a source with the appropriate 
authority for making μαντεῖα“. Als Parallele wird neben vielen anderen auch Eur. Hipp. 
236 genannt. 


122 Dialog der Tragiker 


Das Zentrum der Parodos bildet kompositorisch und sachlich die zweite Strophe 
(στρ. B) (112-121): 


112 Πολλὰ γὰρ ὥστ᾽ ἀκάμαντος 
113 ἢ νότου ἢ βορέα τις 

114 κύματ᾽ «ἂν» εὐρέι πόντῳ 
115 βάντ᾽ ἐπιόντα τ᾽ ἴδοι’ 

116 οὕτω δὲ τὸν Καδμογενῆ 

117 στρέφει, τὸ δ᾽ αὔξει βιότου 
118 πολύπονον ὥσπερ πέλαγος 
119 Κρήσιον: ἀλλά τις θεῶν 

120 αἰὲν ἀναμπλάκητον ἍΑι- 
121 δα σφε δόμων ἐρύκει. 


Viele nämlich vom nimmermüden 

Süd- oder Nordwind aufgepeitschte 
Wogen kann man im weiten Ozean 
kommen und anstürmen sehen. 

So wirbelt es auch den Kadmossprößling 
herum, und hoch schleudert ihn ein Leben 
voller Mühsal gleichsam wie das Meer 
bei Kreta; aber einer von den Göttern 

hält ihn immer ungeschoren/unversehrt 
vom Haus des Hades fern. 


In dieser Strophe widmet sich der Chor seinem und Deianeiras Hauptthema, 
dem Schicksal des Herakles. Wenn Helios schon nicht den aktuellen Aufent- 
haltsort des Ersehnten enthüllt -- der Kenntnisstand des Chores hinkt hinter 
Deianeiras her: Er ist jetzt ebenso schlecht informiert wie Deianeira zu Beginn 
des Stückes (94-102) und weiß noch nichts von Hyllos’ Neuigkeiten —, dann 
künden die Trachiniermädchen in ihrem Gesang wenigstens von seinem bisheri- 
gen Los. In gleichnishafter Intensität zeichnen sie ein Bild des rastlosen Getrie- 
benseins, das zwar lebensgefährlich ist, aber sich immer noch göttlicher 
Protektion erfreut. Die ἀγῶνες (Aufgaben/Heldentaten) des panhellenischen 
‚Retters‘ werden gewissermaßen poetisiert. Der Chor variiert damit das Porträt 
von Herakles’ Diensten vor der Lebenskrisis, welches seine Ehefrau vor und 
nach der Parodos als Folie für die viel schlimmere aktuelle Bedrohung entwirft, 
vgl. 34f. (mit dem νῦν δ᾽ [jetzt hingegen]-Kontrast 36f.) und 159f. (wiederum 
mit dem νῦν ö’-Kontrast 161-167). Die nautische Metaphorik verklammert die 
Parodos mit dem zweiten Stasimon (vgl. bes. 649 und 655£.).'?? 

Das Motiv der göttlichen Protektion erscheint hier in vager Andeutung, um 
bereits in den nächsten beiden Strophen verdichtet zu werden: zunächst als 


128 Vgl. dazu oben 8. 110. 
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Konkretisierung auf Zeus als den Herrn des Kyklos, der über allem Menschen- 
geschick waltet -- ein weiteres Leitmotiv tragischer Daseinsdeutung in den 
Trach. (126-131), sodann auf Zeus in seiner Rolle als Vater des Herakles. Aus 
der diesem obliegenden Fürsorge für seinen Sohn müsse Deianeira besondere 
Hoffnung schöpfen, vgl. 136-140, bes. 139f. ἐπεὶ τίς ὧδε / τέκνοισι Ζῆν᾽ 
ἄβουλον εἶδεν; (Denn wer hätte je einen so sehr / bei seinen Kindern pflicht- 
vergessenen Zeus gesehen?).'”” Diese Facette des leitmotivischen Vater-Sohn- 
Verhältnisses greift Sophokles in den düsteren Schlußversen des Dramas mit 
einer wörtlichen Referenz wieder auf, wenn er Hyllos in Anbetracht von Hera- 
kles’ qualvollem Sterben mit seiner Anklage gegen die ‚Unbedachtheit‘, ja 
‚Grausamkeit‘ der Götter und speziell der göttlichen Väter in kaum verbrämter 
Direktheit Zeus attackieren läßt, vgl. 1266-1269, bes. 1266 μεγάλην δὲ θεῶν 
ἀγνωμοσύνην (die gewaltige Verständnislosigkeit der Götter) und 1268f. oi 
φύσαντες καὶ κλῃζόμενοι / πατέρες τοιαῦτ᾽ ἐφορῶσι πάθη (... die Kinder 
zeugen, sich feiern lassen / als Väter und doch so schlimme Qualen mitansehen 
können). 

Das Hades-Motiv am Ende der Mittelstrophe (120f.) verweist auf Deianeiras 
Prologrhesis zurück (4), stimmt aber auch in einen immer wieder angeschla- 
genen dunklen Grundton des Dramas ein, den der Chor hier freilich in Dur zu 
transponieren bestrebt ist. Lichas bezeichnet dagegen 282 die Todesopfer des 
von Herakles über Oichalia verhängten Strafgerichts als „Bewohner des Hades“; 
in ihrem Lied auf die Macht der Kypris schließen die Chormädchen selbst den 
„nachtfinsteren Hades“ (501) in die Präteritio ihres Reigens von göttlichen 
Opfern der Liebe ein. 

Die Erniedrigung des leidenden Herakles manifestiert sich sehr eindringlich in 
seinem abstrus gewandelten Verhältnis zum Gott der Unterwelt. Kurz nachdem 
der schmerzensmüde Herakles in 1085 den ‚Gebieter Hades‘ bittet, ihn doch 
endlich aufzunehmen, erinnert er sich 1098 an die Bezwingung des ‚Hades- 
hundes‘ (Kerberos). Aus dem mächtigen Gebieter des Hades, der das Totenreich 
nach Belieben besucht, be- und entvölkert, ist ein Bittsteller geworden, der um 
Aufnahme in der Unterwelt fleht.'” 


129 Daß &ßovAog (unbedacht, pflichtvergessen) hier in die Richtung des ‚Rabenvaters‘ 


weist, zeigt die Parallele Soph. ΕἸ. 546, wo Klytaimestra die Opferung der gemeinsamen 
Tochter Iphigeneia durch Agamemnon rückblickend als Werk eines ἀβούλου καὶ 
κακοῦ γνώμην πατρός (pflichtvergessenen und übel gesinnten Vaters) geißelt. 

"9 In ähnlicher Weise nutzt Sophokles die Bildlichkeit des Hades in der Elektra, um den 
Fall Agamemnons zu vergegenwärtigen: Der vom „blutroten Ares“ unbezwungene 
Eroberer von Troja (ΕἸ. 95f.) ist von seiner Gattin und ihrem Liebhaber in schändlicher 
Weise „wie eine Eiche gefällt worden“ (El. 97f.), so daß seine verzweifelte Tochter 
Elektra „das Haus/Reich des Hades“, welches um das am Vater begangene Unrecht 
wisse, um Beistand bei der gerechten Rache anflehen muß: ΕἸ. 110-117, bes. 110 ὦ δῶμ᾽ 
"Aidov καὶ Περσεφόνης ... (Haus/Reich des Hades und der Persephone ...). 
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Block II und III bilden zusammen das erste Epeisodion.'”' Im Zentrum dieser 
größten Baueinheit des Stückes steht die Begegnung der beiden Rivalinnen 
wider Willen, Deianeira und Iole (307-321, bes. 316-319), nach unserer 
Einteilung ganz am Ende des etwas längeren Blocks II:'”? Deianeiras Noblesse 
und Warmherzigkeit im Umgang mit dem ihr unbekannten, aber auf den ersten 
Blick auffälligen, geheimnisvoll sympathischen'”” und besonders bemitlei- 
denswerten Geschöpf aus dem Zug der Beutefrauen (312f.),'”* das stumm und 
abweisend bleibt,'”” ist immer wieder zu Recht als Schlüssel zum Charakter der 
tragischen Heldin empfunden worden.'”* So nimmt es nicht wunder, daß 


"I Weite Teile dieses Blocks, nämlich Trach. 180-496, interpretiert Goward 1999, 91-96 
als „narrative loop“, d. ἢ. ‚Abschweifung‘ zur Entfaltung möglicher Alternativwirklich- 
keiten zum Bühnen-Plot. 

132 Eine andere, asymmetrische, aber enger an den traditionellen Artikulationstypen 
orientierte Binnengliederung des ersten Epeisodions schlägt Dickerson 1972, 169, Anm. 
1 vor, der sich entschließt „to treat the first episode as being comprised of two distinct 
‚scenes‘ framing the central dance of joy“. Das Hauptproblem einer solchen Strukturie- 
rung liegt darin, daß der kurze Freudentanz eben alles andere als „central“ ist! 

133 Heiden 1989, 657. sucht die tieferen Gründe für diese Sympathie darin, daß Deianeira 
im Leid der heimat- und vaterlosen Gefangenen in der Fremde (299f.) und namentlich in 
Ioles ihr eigenes Schicksal wiedererkenne und beurteilt ihr Mitleid daher als „Maske für 
Selbstmitleid“. Vgl. schon Gellie 1972, 61: „Pity for this piece of battle-booty comes 
easily to her (i. e. Deianeira) because it is only another guise of the self-pity she has lived 
with“; Seale 1982, 192 bezeichnet diese Mischung aus Mitleid und Furcht als 
„enlightened egoism‘“ und vergleicht sie mit der Haltung von Theseus in Oid. K. und 
Odysseus in Ai. 

154 Zum visuellen Eindruck dieser Szenengestaltung vgl. Seale 1982, 190: „The larger 
tableau ofthese women, combined with the now inactive Chorus, is the most impressive 
such effect in Sophocles. ... The focus of this full and elaborately organized stage is on 
the two women. ... The magnetism is quite explicit: Iole is there to be seen, Deianira is 
there to see“. 

135 Joles Schweigen wird gern mit Kassandras Schweigen in ähnlicher Situation im Aga- 
memnon verglichen (Aischyl. Ag. 1035-1068). Easterling 1982, 116 spricht von „a 
distant echo“. Am aufschlußreichsten an solchem Vergleich ist der charakterliche Unter- 
schied zwischen den ‚Verhörenden‘: Die geduldige und nachsichtige Deianeira hebt sich 
so besonders deutlich von der sarkastischen und böswilligen Klytaimestra ab. Parry 
1986, 106 schreibt im Zusammenhang mit dem Erinyen-Motiv: „It is likely that Sopho- 
cles wished to emphasize an ironic contrast between a repellent, guilty Clytemnestra and 
a sweet, innocent Deianeira“. 

120 Vgl. bes. Whitman 1951, 113; Kirkwood 1958, 112; Beck 1953, 15f.: „Der Empfang 
des Herolds in der epischen Vorlage wird bei Sophokles zu einem Empfang der schönen 
lole. ... / Erst im Gefolge jener Neuerung kann sowohl der οἶκτος Deianeiras und damit 
ihre hochgesinnte Menschlichkeit wie ihr unbedingter Wille zur Klarheit über ihre 
Situation voll in Erscheinung treten“, ausführlich und hellhörig für „verbal echo(es)“ als 
Mittel „to establish a poignant underlying irony“ (226) interpretiert die Szene der mißlin- 
genden Begegnung Dickerson 1972, 226-232; über Deianeiras Motivation bes. 228: „...as 
the reason for her curiosity, the poet has once again stressed her infinite capacity for 
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Sophokles diese Schlüsselszene an exponierter Position im Drama verankert hat, 
an der Schnittstelle zwischen Deianeiras Unbefangenheit/Unwissenheit und 
Erkenntnis in Sachen der Oichalia-Affäre ihres Gemahls, also zwischen der 
Welt des ‚Truges‘ und des ‚Wissens‘:?7 

Nach 334 will Deianeira mit Lichas und den gefangenen Mädchen ins Haus 
gehen, wird aber von dem beflissenen Boten zurückgehalten, der die wahren 
Umstände aufdeckt.'”* Iole ist als Grund und Hauptgegenstand von Lichas’ Trug 
bedeutsam. Da sie Deianeiras zweimalige, von Mitgefühl und Zuwendung 
geprägte Frage nach ihrer Identität (307-309 und 320f. als Rahmen des Ab- 
schnitts) unbeantwortet läßt und ganz in ihrer Trauer versunken ist, muß ein 
Gespräch über sie eine Begegnung mit ihr ersetzen: Thematischer Dreh- und 
Angelpunkt ist auch in dieser zentralen Passage das Motiv des ‚Wissens‘ und 
Wissenwollens, vgl. 310-321 


An. Λίχα, τίνος ποτ᾽ ἐστὶν ἡ ξένη βροτῶν; 
τίς ἡ τεκοῦσα, τίς δ᾽ ὁ φιτύσας πατήρ, 
ἔξειπ᾽- ἐπεί νιν τῶνδε πλεῖστον ᾧκτισα 
βλέπουσ᾽, ὅσῳπερ καὶ φρονεῖν οἷδεν μόνη. 
Au. τί δ᾽ οἶδ᾽ ἐγώ; τί δ᾽ ἄν με καὶ κρίνοις; ἴσως 
γέννημα τῶν ἐκεῖθεν οὐκ ἐν ὑστάτοις. 
Δη. μὴ τῶν τυράννων; Εὐρύτου σπορά τις ἦν; 
Au. οὐκ οἶδα: καὶ γὰρ οὐδ᾽ ἀνιστόρουν᾽ " μακράν. 
Δη. οὐδ᾽ ὄνομα πρός του τῶν ξυνεμπόρων ἔχεις; 
Δι. ἥκιστα: σιγῇ τοὐμὸν ἔργον ἤνυτον. 
An. εἴπ᾽, ὦ τάλαιν᾽, ἀλλ᾽ ἡμὶν ἐκ σαυτῆς: ἐπεὶ 
καὶ ξυμφορά τοι μὴ εἰδέναι σέ γ᾽ ἥτις εἶ. 


De. Lichas, von wem in aller Welt stammt diese Fremde ab? 
Wer hat sie geboren, wer ist ihr Erzeuger und Vater? 


compassion“. Insoweit urteilt selbst der Deianeirakritiker Hösle 1984 ähnlich: „Deianei- 
ras Reiz liegt in ihrer verzehrenden Liebe zu Herakles, in ihrer sanften Milde gegenüber 
allen Leidenden ... / ... In ihrem Wesen erinnert Deianeira ... an eine Gestalt des Euri- 
pides ..., (die) nicht an ihrer Größe, sondern an ihrer Schwäche zerbricht“ (115f.). 

Zur grundsätzlichen Bedeutung dieses Motivkomplexes im Stück vgl. etwa Roselli 
1982, 32f.: „Le Trachinie sono anche il dramma degli strumenti della conoscenza, della 
limitatezza dell’ informazione, del prevalere di un logos che inganna, delle incertezze 
della comunicazione“. 

138 Vgl. Goward 1999, 91: „Through the interplay of Deianeira with the Old Man and 
Lichas - a false and a true messenger duo — Sophocles creates an extraordinary scene of 
dolos“‘. Diese Versuchsanordnung um Schein und Sein eröffne ihm die Möglichkeit, 
„two miniature reversals“ zu inszenieren und „an ironic test of Deianeira’s love and 
loyalty‘‘ (91) vorzuführen. 

"9 ἱστορεῖν ist im Zusammenhang der ‚Affäre Iole‘ und ihrer Aufdeckung ein Leit- 
begriff; vgl. wieder 382; 397; 404; 418. 
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Heraus damit! Denn mit ihr habe ich von all diesen Mädchen am meisten 
Mitleid, wenn ich sie anblicke, zumal sie ja klar zu sehen versteht als 
einzige. 
Li. Was weiß denn ich? Was soll denn überhaupt diese Frage? Vielleicht 
Nachwuchs von dort, der nicht gerade aus den untersten Schichten stammt. 
De. Doch nicht etwa aus dem Herrscherhaus? War sie (Gab es) eine Eurytos- 
Tochter? 
Li. Ich weiß nicht! Ich hab da nämlich keine langen Erkundungen angestellt. 
De. Ist dir nicht wenigstens ihr Name durch eine ihrer Mitgefangenen bekannt? 
Li. Keineswegs. Schweigend habe ich meine Pflicht erfüllt. 
De. Dann sag, du armes Ding, es uns jetzt selber. Denn 
es ist wirklich ein Jammer, nicht zu wissen, wer du bist. 


Deianeira erklärt ihr lebhaftes Interesse an der Schweigenden damit, daß sie sich 
als einzige aus der Gruppe ihrer Leidensgefährtinnen auf φρονεῖν verstehe.'* 
Die Tragweite dieses Begriffes wird meist nicht ganz richtig erkannt und auf 
σωφρονεῖν 1. 5. des guten Benehmens einer Tochter aus edelstem Hause redu- 
ziert.'*' Dabei muß Deianeira mit φρονεῖν hier eine Klarsicht meinen, eine 
Einsicht in die Bedingtheit und Bedingungen der eigenen Existenz, wie sie etwa 
dem König Oidipus so lange fehlt und erst so schmerzlich ‚beigebracht‘ wird.'*? 


0 Seale 1982, 193 hebt vor allem die - auch durch „stage organisation“ (192) beförder- 
te -- ironische Brechung dieser wirkungsvollen Szene hervor: Er interpretiert „lole’s 
attraction for Deianira as her similar quality of understanding. The irony then becomes 
the exquisite one of Deianira seeing her own understanding in Iole and being understood 
more than she knows“. 

“Vgl. Jebb 1908, 51: „ppovetv here denotes that fine intelligence which is formed by 
gentle breeding, and which contributes to delicate propriety of behaviour“; wenig wahr- 
scheinlich die Deutung bei Kamerbeek 1970, 89 ad loc.: „Surely φρονεῖν = σωφρονεῖν 
... we must imagine the other captives lamenting without restraint in contrast to Iole’s 
self-control“; Easterling 1982, 117 weicht in ihrer ausführlichen, aber ungewöhnlich 
blassen Anmerkung auf die Frage der Bühnenpräsentation einer stummen Figur aus: 
„(lole) ‚looks noble‘; perhaps this is all that would have been actually rendered on the 
Greek stage‘. Ausführlicher, aber mit ähnlicher Tendenz Seale 1982, 188f.; 193: „It is 
possible that this ‚special look‘ was physically represented by, for example, a stance of 
proud composure. ... But the important consideration is surely something else: what the 
spectator sees is Heracles’ mistress whose understanding or feeling must go beyond what 
Deianira sees“. 

"2 Sein Leitmotiv φρονεῖν i. 5. von ‚Einsicht‘ und ‚Klarsicht‘ als Kontrast zur (zu- 
nächst) geistigen ‚Blindheit‘ des Verstandesmenschen Oidipus entwickelt Sophokles 
eindringlich in der berühmten Szene der Konfrontation des aufklärungsversessenen 
Herrschers mit dem (allzu) wissenden und daher auskunftsunwilligen Seher Teiresias: 
Soph. Oid. T. 300-462: In einer Art Ringkomposition beginnt und schließt Teiresias mit 
diesem Begriff seinen Auftritt in dieser beklemmenden Szene indirekter und provozierter 
Enthüllung, vgl. 316-318 φεῦ φεῦ, φρονεῖν ὡς δεινὸν ἔνθα μὴ τέλη ) λύῃ φρονοῦντι: 
ταῦτα γὰρ καλῶς ἐγὼ / εἰδὼς διώλεσ᾽- οὐ γὰρ ἂν δεῦρ᾽ ἱκόμην (Wehe, wehe, klares 
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Iole läßt durch ihr Verhalten (stumme Trauer) als einzige erkennen, daß sie das 
Unglück ihres gegenwärtigen Loses wirklich begriffen hat.‘ Nur so kann 
Deianeira in ihr eine Seelenverwandte erkennen, der sie sich nicht nur dem 
faktischen Geschick nach, sondern auch nach der inneren Einstellung dazu 
verbunden fühlt. Iole ist Deianeira deshalb so sympathisch, weil sie in ihr ein 
jüngeres Exemplar des trüben Bildes anzutreffen vermeint, das sie im Prolog 
von ihrem eigenen Leben zeichnet: Deianeira ist sich ihres dauernden Unglücks 
ja stets nur allzu bewußt.'** 

Umso banaler soll die verräterisch ausweichende Antwort des Lichas wirken, 
der die Frage herunterzuspielen sucht (314f.). Namentlich durch seine Ausrede 
in 319 stellt sich Lichas selbst in sehr zweifelhaftes Licht. Schon hier wird der 
aufmerksame Zuschauer (und könnte auch Deianeira) den Berichterstatter nicht 
nur seiner Ausflüchte, sondern der Lüge überführen. Denn durch den voreiligen 
alten Glücksboten ist bereits bekannt, daß Lichas alles andere als „schweigend 
seine Pflicht erfüllte“, sondern vielmehr so lautstark und auftrumpfend als 
Künder von Herakles’ siegreicher Heimkehr agierte (188f.), daß schließlich 
viele Leute ihn um Privatauskünfte angingen, durch deren „widerwillige“ 
Erteilung sich seine Ankunft verzögerte (193-199). Doch anstatt ihn schon hier 
zur Rede zu stellen, übergeht Deianeira trotz aller Ungereimtheiten Lichas’ 
mürrische Abweisung und wendet sich stattdessen mit freundlichen Worten Iole 
zu -- ein schönes Beispiel für die kontrastive Zeichnung von tragenden 
Charakterzügen der dramatis personae: Deianeiras Langmut und Menschlich- 
keit trifft auf Lichas’ Barschheit und schlecht kaschierte Lügnerei. 

Und lole (Viola), das ‚Veilchen‘? Sophokles genügt diese kurze Szene, um das 
Wesen und Wirken dieses letzten Opfers von Herakles’ ungestümer sexueller 
Begierde ganz zu exponieren. In ihrer jüngeren ‚Konkurrentin‘ ist Deianeiras 
Passivität ins kaum mehr Faßliche gesteigert: Bei ihrem einzigen Auftritt als 
κωφὸν πρόσωπον (stumme Rolle) bleibt sie ein namenloser, stummer Schatten, 


Sehn, wie schrecklich ist es, wo es gar nichts / bringt für den Klarsichtigen. Dessen bin 
ich mir wohl / bewußt und hab es doch verworfen. Nicht wär ich sonst hierher gekom- 
men) und 461f. κἂν λάβῃς μ᾽ ἐψευσμένον, / φάσκειν ἔμ᾽ ἤδη μαντικῇ μηδὲν 
φρονεῖν (und wenn du mich der falschen Weissagung überführst, / dann behaupte ruhig, 
daß mir als Seher Älarsicht fehlt!). Allgemein zur Teiresiasproblematik vgl. Musurillo 
1967, der sein Kapitel über Oid. T. „Blindness and Vision“ betitelt, bes. 85-93; Seale 
1982, 222-228, bes. 227: „Despite the scene’s emphasis on the paradox of sight and 
despite the detailed revelations of Teiresias, we are not meant to conclude how incredible 
the blindness of. Oedipus is but how natural“. Zur geistigen Blindheit als gemeinsamem 
Thema von Oid. T. und Trach. vgl. Erbse 1993, bes. 57-61 (zu Oid. T.) und 63-69 (zu 
Trach). 

'# Tendenziell richtig die (allerdings sehr knappe und kontextisolierte) Deutung der 
Stelle bei Coray 1993, 159, die φρονεῖν hier als „das Schärfen der Sinne für die beson- 
dere Situation“ versteht und als „geistige Wachheit, das wache Bewußtsein“ definiert. 

\# Sorum 1975, 70f. hat den Faktor der ‚Einsicht in die eigene Situation‘ als wichtiges 
Bindeglied für „the identification that Deianeira feels with Iole‘ (70) interpretiert. 
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der — wie eine Unterweltsexistenz — ganz hermetisch in seinem Leid verschlos- 
sen ist; doch gerade durch dieses ‚ainigmatische‘ Verhalten!“ läßt Sophokles sie 
als ständiges Objekt und Verfügungsmasse anderer eindrucksvolle Bühnen- 
präsenz gewinnen. Bei den späteren namentlichen Erwähnungen loles ist sie 
dann zwar nicht zugegen, wirkt aber als bloßer Name und ‚Geschichte‘ des 
Herakles auch aus dem ‚Verborgenen‘ des Hauses, wohin sie als Nebenfrau 
‚abgeführt‘ wurde, so unheilvoll wie nur möglich an der Verkettung der 
Reaktionen und Handlungen mit, die zum Tod der Eheleute Deianeira und 
Herakles führen. Wohl nicht von ungefähr sind die Iole-Belege jedesmal ähnlich 
eng mit dem Motivkomplex des ‚Wissens‘ und der ‚Erkenntnis‘ verquickt, wie 
das an der Schlüsselstelle hier der Fall ist, vgl. später 380-382 (Bote); 417-420 
(Dialog Bote-Lichas); 1219-1221 (Dialog Herakles-Hyllos). 


Block II weist neben den zwei Zentren seiner beiden ähnlich langen Hauptteile 
eine weitere Mitte auf, die den Anfang des großen Epeisodions prägt, nämlich 
die Mittelzone der 37 Verse langen Rhesis, mit welcher Deianeira unmittelbar 
auf die Parodos reagiert. Wie schon am Ende ihrer Prologrede (47) evoziert sie 
auch hier mit Stichwort δέλτος (Schrifttafe/Dokument) das ‚Orakel‘-Motiv 
(vgl. oben S. 1204), das sich im Dialog mit Hyllos infolge der Erwähnung von 
Euboia (74{.) zum Motiv der ‚Lebenskrisis des Herakles‘ zugespitzt hatte (76- 
85). Doch Sophokles ist weit davon entfernt, sich hier eine anfechtbare 
Redundanz zu erlauben.'* Vielmehr ist ihm offenbar an der Intensivierung des 
Leitmotivs durch Erweiterung und Konkretisierung gelegen. Davon zeugt 
insbesondere die mittig positionierte Partie, vgl. 157-160 


λείπει παλαιὰν δέλτον ἐγγεγραμμένην 

ξυνθήμαθ᾽, ἁμοὶ πρόσθεν οὐκ ἔτλη ποτὲ, 

πολλοὺς ἀγῶνας ἐξιὼν, οὕτω (οὔπω codd.) φράσαι, 
ἀλλ᾽ ὥς τι δράσων εἷρπε κοὺ θανούμενος. 


“5 Vgl. dazu Kintz 1992, 77f.: „If the image of the normal ‚civilized‘ female does not 
make for an aesthetically pleasing story because she plays her wife/mother role too well, 
the enigmatic, silent one enlivens the plot. She, too, obediently conducts herself as she / 
should for the needs of civilization and its reproduction, but she brings interest, mystery, 
danger, and eroticism to her domestication“. Schon Seale 1982, 189 erwägt die Möglich- 
keit, „to conceive of Iole as a mysterious figure“. 

ὁ Argumente gegen das Verdikt der Redundanz, von dem er selbst freilich nicht ganz 
frei ist (vgl. 174), sammelt Dickerson 1972, 173-179. Eine Apologie des Prologs insge- 
samt bietet March 1987, 66: „This prologue has sometimes been criticised for its 
unnecessary length and slowness. But these features are neither surprising nor 
unnecessary if Sophocles had to take time in putting across a character totally different 
from the one which his audience was expecting. This is no heroic and bold-hearted 
woman, but a timid and gentle creature. ... throughout her whole part of the play, 
Sophokles stresses Deianeira’s fear and dread‘“. 
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... hinterläßt er mir ein altes Dokument, beschrieben mit 

Notizen, die er mir früher niemals 

- und zu vielen Kämpfen rückte er aus — so zu erklären über sich gebracht hatte, 
sondern um Taten zu vollbringen, zog er fort, und nicht als Todgeweihter. 


Bei flüchtiger Lektüre könnte man hier durchaus eine Art Dublette monieren. 
Die Besorgnisse, die Deianeira zur Eröffnung des Dramas in ihrem Monolog ad 
spectatores ausgebreitet hatte, scheint sie jetzt in ausladenderer und heftigerer 
Form vor ihren jungen Gefährtinnen zu beklagen, denen sie damit auch das 
Recht abspricht, als Leidensgenossinnen aufzutreten (142f.). Als Unverheiratete 
könnten sie nämlich das geradezu singuläre Ausmaß ihrer Sorgen um den Gatten 
noch gar nicht ermessen (151f.). Doch noch wichtiger als dieser für die Sprech- 
situation der Dramenfigur bedeutsame Adressatenwechsel ist die für den 
Zuschauer nachvollziehbare Entwicklung der inneren Einstellung Deianeiras zur 
Vergangenheit, näherhin zur Szene ihres Abschieds vom heldischen Ehemann, 
und ihrer emotionalen Reaktion darauf. War sie vorher nur vage beunruhigt 
darüber, es hänge irgend etwas Schlimmes in der Luft, was vielleicht doch noch 
abwendbar sein könnte, so scheint sie jetzt fast panisch auf die - letztlich nur zu 
berechtigte — Angst fixiert zu sein, ihr damaliges Lebewohl mit Herakles könnte 
ein Abschied für immer gewesen sein. Für diese Deutung spricht, daß hier, 
anders als bei der ersten Orakelerwähnung und intensiver als bei der zweiten 
Stelle (79; 84), die direkt oder indirekt auf Herakles’ bevorstehendes Ende 
verweisenden Begriffe leitmotivisch verdichtet sind: Nicht so sehr auf die &vv- 
θήματα (158), die ‚Notizen‘!*” auf dem alten Schriftstück kommt es an, die, wie 
sich bald herausstellt, ein Zeus-Orakel aus Dodona über die Lebenskrisis des 
Herakles enthalten (vgl. 164-172). 

Entscheidend ist die ungewöhnliche Art, mit der Herakles seiner Ehefrau dieses 
Orakel vor seiner Abreise wie ein Erblasser mit Verfügungen interpretiert hat, 
die sie nun nicht anders als ‚letztwillig‘ verstehen kann: πρόσθεν οὐκ ... ποτὲ 
(früher niemals, 158) knüpft an 154 an, wo Deianeira ihren Zuhörerinnen die 
Eröffnung einer selbst für sie ganz unerhört leidvollen Sorge ankündigt: Ev δ᾽ 
(πάθος), οἷον οὔπω πρόσθεν, αὐτίκ᾽ ἐξερῶ (eine [Qual], schlimm wie noch 
keine zuvor, werde ich gleich ausführen). πολλοὺς ἀγῶνας ἐξιὼν (und zu 
vielen Konflikten rückte er aus, 159) erweitert und verstärkt ἔστειχε (er war im 
Aufbruch, 47). φράσαι (zu erklären, 159) verweist auf 169f. voraus, womit es 
als rahmender Schlüsselbegriff für die immer präzisere Deutung des für 
Herakles’ Leben entscheidenden Orakels etabliert wird: τοιαῦτ᾽ ἔφραζε πρὸς 
θεῶν εἱμαρμένα / τῶν Ἡρακλείων ἐκτελευτᾶσθαι πόνων (Solches erklärte 


“7 Zu ξυνθήμαθ᾽ Jebb 1908, 28 „inscribed with tokens“...; Ellendt 1872, 482; Kamer- 
beek 1970, 61 folgt Jebb: „Ebv@nue does not mean here ‚agreement‘, ‚covenant‘ but has 
its precise meaning of ‚conventional sign‘, ‚symbol‘, ‚letter‘“‘; Easterling 1982, 96: „may 
possibly be a deliberate archaism‘“. 
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er als das gottverhängte Schicksal, / das an den Herakles-Aufgaben in Erfüllung 
gehe).'** Mit dem prophetischen Partizip Futur θανούμενος (als Todgeweihter, 
160) schließlich bringt Deianeira an dieser zentralen Stelle das für den Fortgang 
des Stückes beherrschende Motiv von Herakles’ Tod ins Spiel (vgl. gleich 
wieder in 166), eine tragische Ironie, die durch die Häufung von Begriffen aus 
dem Wortfeld τελεῖν (enden, vollenden, sterben) noch unterstrichen wird, vgl. 
155; 167; 170; 174. 


Wie so oft, wirkt es ganz natürlich und ‚selbstverständlich‘, daß Sophokles die 
für den Fortgang seines Plots wichtigste Information in der ersten Hälfte von 
Block I genau in der Mitte dieses Abschnitts mitteilen läßt und die 
Bedeutsamkeit durch Konzentrik unterstreicht: Im Zentrum seines kurzen 
Gesprächs mit Deianeira bringt der beflissene und voreilige Bote genau jene 
Nachricht, auf welche die Heldin so lange warten mußte und deren Eintreffen 
auch die Zuschauer, durch Prologos und Parodos auf Solidarität eingestimmt, 
gespannt harren dürften, vgl. 185f. (zit. oben S. 100, wo auch ihre Verstrebung 
mit dem für das gesamte Stück zentralen Stasimon verdeutlicht wird). 


Auch die Mittelzone der zweiten Hälfte von Block II springt durch eine Art 
Konzentrik ins Auge, indem sie die ‚Mitte‘-Funktion in doppeltem Sinne erfüllt: 
Die Verse 278-280 bilden nämlich das Zentrum der größeren und spannungs- 
geladenen Szene, in welcher Deianeira von Lichas die ersehnten, vermeintlich 
zuverlässigen Nachrichten über Herakles aus dessen engster Umgebung zu 
vernehmen hofft. Diese prominente Stellung geht neuerlich einher mit einer 
inhaltlichen Befrachtung der Worte durch den Dichter, der damit ein weit über 
den engeren Kontext hinausweisendes Signal für die Deutung des gesamten 
Dramas gibt. Daß Sophokles eine solch ‚gehaltvolle‘ Aussage einer schwachen 
Figur wie Lichas, der ja bald als Lügner entlarvt wird, in den Mund legt, zeigt, 
wie wenig berechenbar er seine auktorialen Hinweise auf die dramatis personae 
verteilt. 

Bei einem Charakter wie Lichas muß der Zuschauer gleichwohl die Wahrheit 
aus einem regelrechten Gebräu von Halbwahrheiten herausfischen.'” Die 


'# Zur sprachlichen Auffassung der Stelle instruktiv Easterling 1982, 98, die mit 


Pearson und gegen Jebb πόνων von ἐκτελευτᾶσθαι abhängen läßt und übersetzt: 
„Such, he declared, were the things fated by the gods to be the issue of the toils of 
Heracles...“. 

'# Die rhetorische Raffinesse, mit der Sophokles in Lichas’ Rede Doppeldeutigkeiten, 
Aussparungen und suggestive Placierungen in den Dienst einer psychagogischen Mani- 
pulation der Tatsachen stellt, hat Heiden 1989, 53-64 plausibel ausgeleuchtet. Segal 
interpretiert die Lichas-Szene als Konfrontation der ‚Werte‘-Welten und urteilt: „When 
Lichas explains the reasons for Heracles’ sack of Oichalia, his lie speaks a kind of truth“ 
(Segal 1995, 41). Als „oddities‘“ in Lichas’ Rede entdeckt Goward 1999, 93 u. a. „un- 


Trachiniai und Hippolytos 131 


zentrale Partie steht in der Rhesis, mit der Lichas weitschweifig und doch 
lückenhaft die Zusammenhänge zwischen den Komplexen ‚Oichalia‘ und 
‚Omphale/Lydien‘ erläutert.'”° Das Bindeglied ist der Zorn des Zeus, der seinem 
Sohn Herakles die hinterlistige Tötung des Iphitos (als Rache für Eurytos) 
verübelt habe (275-277), vgl. 278-280 


ἔκτεινεν. εἰ γὰρ ἐμφανῶς ἠμύνατο, 
Ζεύς τἂν συνέγνω ξὺν δίκῃ χειρουμένῳ: 
Ὅβριν γὰρ οὐ στέργουσιν οὐδὲ δαίμονες. 


(weil er ihn mit List und Tücke) 

getötet hat; hätte er nämlich offen Vergeltung geübt, dann hätte ihm 

Zeus das sicher nachgesehen, weil er ihn mit Recht ausgeschaltet hätte. 
Denn Überheblichkeit wird nicht gern gesehen, von Göttern schon gar nicht. 


Neben dem für den Plot konstitutiven Vater-Sohn-Verhältnis zwischen Zeus und 
Herakles, das auch väterliche Zurechtweisung und Sanktionen zur Besserung für 
unangemessene Handlungen des Filius mit einschließt, liefert hier vor allem V. 
280 einen wesentlichen Parameter für die Deutung:'” Ist ὕβρις, verstanden als 
menschlicher Hochmut und Überlegenheitsdünkel, der die Götter provoziert, 
weil er sich ihre Allmacht anzumaßen versucht, hier vordergründig (innersze- 
nisch) auch auf Iphitos resp. seinen Vater Eurytos'” gemünzt, so wird man 
kaum die Ironie verkennen wollen, mit welcher sich der Satz auch auf Herakles 
und sein Geschick bezieht.'”” Übrigens begegnet der Begriff ὕβρις nur noch ein 
weiteres Mal im Stück, als nämlich der Chor der Amme gegenüber Deianeiras 
Selbsterdolchung mit dieser Vokabel bezeichnet, vgl. 887f.: Beide Male wird 
von Nebenfiguren, die hier durchaus so etwas wie den common sense 
repräsentieren, die Exzessivität einer Tötungstat einer der beiden ‚Helden‘ mit 


balanced time sequence (b-c-a-b-c), lacking the usual symmetry of ring composition“ bei 
gleichzeitiger „strange circularity“. 

5° Goward 1999, 93 liest diese enge Verknüpfung als unterschwelligen Hinweis auf „not 
... one but two episodes of Heracles’ sexual enslavement“. Ähnlich, aber stärker differen- 
zierend Ormand 1999, 48f., der Herakles’ (u. a. erotische) Versklavung durch Omphale 
mit loles (u. a. erotisch motivierter) Versklavung durch Herakles kontrastiert. 

PI Vgl. die textkritisch richtige Bewertung bei Davies 1991, 112 ad loc.: „The line was 
deleted by van Deventer, but the sentiment expressed is important for the drama’s 
themes, though this should not be over-simplified“. 

12 Vgl. Kamerbeek 1970, 84 ad loc., der zunächst den Vordergrund des Textes betrach- 
tet („Lichas’ speech returns to the fate of Eurytus, his sons and his town“), um nur wenig 
später nach einem doppelten Boden zu fragen: „One may ask whether 1. 280 is not, by 
the poet, meant as double-edged‘“. 

153. Vgl. Easterling 1982, 114 ad loc.: „The phrase is general enough to have ironical 
relevance to Heracles as well“. 
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dem Verdikt der ὕβρις belegt:'”* Deianeiras nach Motiv und Methode über- 
zogene, weil zum Grad ihrer Schuld unverhältnismäßige Selbsttötung tritt so 
neben Herakles’ unverhältnismäßige Selbstjustiz gegen seine ‚Beleidiger‘ aus 
Oichalıa. 

Nicht von ungefähr läßt Sophokles seine Figur Lichas hier auf δίκη (Recht- 
lichkeit) als Kriterium für Zeus’ Urteil über Herakles und seine Taten verweisen 
(279). Wenn nun schon die erste Rache gegen Oichalia, die Heimtücke gegen 
Iphitos, ein strafwürdiger Verstoß gegen eben jene δίκη des Zeus!”” gewesen ist, 
dann kann die zweite Rachetat, von der wir bald erfahren werden, daß sie aus 
noch weniger lautereren Motiven begangen worden ist (351-374), in der Konse- 
quenz dieser Logik und im Sinne einer Klimax nur eine weit härtere Bestrafung 
des ‚Wiederholungstäters‘ Herakles durch seinen Vater nach sich ziehen. 


In Block III'° sind die Gewichte zwischen der die Enthüllung von Lichas’ Trug 
exponierenden und herbeiführenden Szene des vom Chor begleiteten Gesprächs 
von Deianeira mit dem alten ‚Glücks‘Boten und der entscheidenden Szene von 
Lichas’ Entlarvung resp. der Entdeckung der von ihm verborgenen wahren 
Zusammenhänge etwa im Verhältnis 1 : 2 (58 Verse : 104 Verse) verteilt. Im 
Kern des ersten Drittels steht ein Eckstein der Plotkonstruktion, nämlich der 
Eros des Herakles, hier konkretisiert in seiner unbändigen Leidenschaft für Iole, 
als Motiv für die Eroberung Oichalias, vgl. 364-368 
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Easterling 1982, 186 ad loc. erklärt ὕβρις hier als „violent deed“. 

' Vgl. Lloyd-Jones 1983, 128: „Dike means not only “justice,” but “the order of the 
universe,” and from the human point of view that order often seems to impose a natural 
rather than a moral law“. 

"6 Zur ungemeinen Bedeutung der Zäsur zwischen 334 und 335 (in unserer Termino- 
logie: zwischen Block II und III) innerhalb der großen Enthüllungsszene hat bereits 
Reinhardt das Nötige und nach wie vor Gültige gesagt. Vgl. Reinhardt 1974, 49f. „Hier 
ων wird ein und dasselbe Epeisodion so geschwellt, daß Trug und Wahrheit, ein Verber- 
gen und ein an das Licht-Ziehen unverzüglich aufeinander folgen, und das Ganze durch 
eine Zäsur sich in zwei Teile gliedert (zwischen V. 334 und 335): bis dahin steht es im 
Trug, von da ab in der Wahrheit. Um jedoch ein solches Spiel der Gegensätze zu bewäl- 
tigen, hat Sophokles ... des gewohnten Bühnenmittels sich bedient: des Boten. ... So hat 
hier beides, Trug und Wahrheit, noch die Form eines Berichts, und die Berichtsform muß 
das Spiel der Gegensätze in der Hauptsache bestreiten“. Angesichts von Reinhardts 
feinsinniger Analyse fällt Heidens im Grunde berechtigter, aber letztlich zu beckmesse- 
rischer Einwand, daß der Bote entgegen seinen großen Worten in 335-338 über keine 
unabhängige ‚Wahrheits‘quelle verfüge, sondern lediglich auf Widersprüche in Lichas’ 
Verlautbarungen vor verschiedenen Adressaten aufmerksam machen könne (346-348), 
nicht allzu stark ins Gewicht (vgl. Heiden 1989, 67-71, bes. 67), zumal der unstreitig 
wichtigtuerische und etwas großspurige index ja schlußendlich Recht behalten soll. 
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κτείνει τ᾽ ἄνακτα πατέρα] (del. Hartung, Dobree)'” τῆσδε καὶ πόλιν 
ἔπερσε. καὶ νῦν (νιν Brunck), ὡς ὁρᾷς, ἥκει δόμους 
ἐς (Brunck) (ὡς codd.) τοῦσδε πέμπων οὐκ ἀφροντίστως, γῦναι, 
οὐδ᾽ ὥστε δούλην’ μηδὲ προσδόκα τόδε: 
οὐδ᾽ εἰκός, εἴπερ ἐντεθέρμανται πόθῳ. 


bringt den Herrscher und Vater dieses Mädchens um und ihre Stadt 

legt er in Schutt und Asche. Und jetzt (sie) führt er, wie du siehst, bei seiner 
Ankunft in dieses Haus hier nicht ohne Hintergedanken, Frau, 

und gleich gar nicht als Sklavin. Gib diese Hoffnung auf! 

Das ist völlig abwegig, da er ja heiß ist vom Feuer des Verlangens. 


Dies ist eine der Stellen, in denen das Leitmotiv der destruktiven Macht des 
erotischen Begehrens'” kulminiert. Am Beispiel von Herakles’ außerehelichem 
πόθος (Sehnsucht, Verlangen),'” seiner Verfallenheit an Iole, wird dies in drei 
Zeitstufen durchexerziert: ‚Historisch‘ gesehen, war Herakles’ (von Eurytos) 
nicht erfülltes Verlangen nach Iole unmittelbar ursächlich für die Einnahme und 
Zerstörung Oichalias. So hatte es der Bote schon kurz vorher als die unge- 
schönte Version von Lichas’ Bericht enthüllt (352-355); so wird er es Lichas im 
Verhör bald selbst vorhalten (431-433 ὃς σοῦ παρὼν ἤκουσεν ὡς ταύτης 
πόθῳ / πόλις δαμείη πᾶσα, κοὐχ ἡ Λυδία / πέρσειεν αὐτήν, ἀλλ᾽ ὁ τῆσδ᾽ 
ἔρως φανείς [(ich,) der von dir persönlich gehört hat, daß aus Leidenschaft für 
dieses Mädchen / die Stadt zur Gänze ausradiert wurde und daß nicht etwa die 
‚Lyderin‘ [die Sache mit Lydien] / diese Zerstörung bewirkte, sondern das offen- 
sichtliche [ungeschminkte] Begehren nach dieser Frau),'® und so wird es Lichas 


7 Zur Diskussion um die Notwendigkeit einer Athetese von 3621-3641 als „Binnen- 


interpolation“ vgl. Dawe 1978, 83f.; Easterling 1982, 122 (die mit guten Argumenten 
Hartungs Athetese bestätigt und hierin von Lloyd-Jones/Wilson 1990b Unterstützung 
erfährt); Heiden 1989, 176, Anm. 71 (der mit ebenfalls erwägenswerten Argumenten 
dagegen hält). 

18 Diesen für den Plot der Trach. prägenden Themenkomplex sucht Do C£u 6. Z. Fialho 
1973-74, bes. 151-162 namentlich durch Vergleiche mit den Eros-Konzeptionen Platons 
zu profilieren, vgl. etwa 151: „Analisadas, assim, as duas personagens principais da peca, 
constatamos que os seus destinos aparecem associados quer na cadeia de causalidade que 
a ambos leva ἃ destruigäo, quer num plano mais lato onde se insere a presci@ncia divina e 
a lei universal de Eros“. 

"9 Die Hoffnung auf einen ähnlich starken ehelichen πόθος des Herakles, mit der 
Nessos Deianeira ja zur Aufbewahrung und schließlich zum Einsatz des φάρμακον (Lie- 
beszauber) verleitete, wie Hyllos später erläutern wird (1141f.; zit. unten 5. 146), bleibt 
hingegen unerfüllbar. 

ἰθὺ Richtig Easterling 1982, 127 ad loc.: „A succinct reminder of one of the play’s main 
themes, the power of Epwg‘“. Hyper-sophisticated wirkt dagegen das geradezu kriminali- 
stische Mißtrauen, mit welchem Heiden den intersubjektiv bestätigten Äußerungen der 
Dramenfiguren begegnet, vgl. Heiden 1989, 70: „No way exists to establish that Heracles 
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nach einigem Sträuben eingestehen müssen: Dies geschieht dann sogar zweifach 
und mündet in den Schlußsatz, daß der ‚unbezwingbare‘ Herakles der Über- 
macht des Eros ganz und gar erlegen war (auf 476-478 folgt als Resümee 488f.). 
Zugespitzt könnte man aus den analogen Vernichtungsszenarien folgern: Wie 
Herakles Oichalia in Trümmer gelegt hat (365), so wird auch er vom Feuer des 
Verlangens verzehrt - erst psychisch, später (bei seiner Verbrennung auf dem 
Oita) sogar physisch.'°' 

Deianeira wendet die Sache, ihrem Wesen gemäß, etwas anders, indem sie das 
den Eros auslösende Moment der unschuldigen Schönheit Ioles mit der Zerstö- 
rungsgewalt von Herakles’ Eros selbst gleichsetzt (464-467, bes. 466f. kai γῆν 
πατρῴαν οὐχ ἑκοῦσα δύσμορος /Enepse κἀδούλωσεν [und ihre Heimat hat, 
ohne es zu wollen, das arme Ding / vernichtet und geknechtet)). In der Gegen- 
wart der Dramenfiguren (365 καὶ νῦν [und jetze]) wird das für Herakles’ Haus 
bestimmte ‚Vorauskommando‘ junger Kriegsgefangener (365f.) in direktem 
Zusammenhang mit der nach wie vor lodernden Liebesglut des Helden gesehen 
(vgl. das resultative Perfekt in 368). Für die Zukunft dürfe Deianeira nicht damit 
rechnen, daß sich Iole in ihrem Haus mit dem Status einer ‚Sklavin‘ bescheiden 
müsse (367). Damit will der Bote nicht nur die naheliegende Einschätzung, die 
Deianeira vorher beim Auftritt der Beutemädchen geäußert hatte (302 τανῦν δὲ 
δοῦλον ἴσχουσιν βίον [jetzt aber ist ihnen ein Sklavenleben beschieden]), als 
irrig erweisen. Vielmehr bereitet er -- kurz nach seinem Referat von Herakles’ 
Forderung an Eurytos, er wolle dessen Tochter als ‚heimliche Geliebte‘ haben 
(360, zit. unten S. 146, Anm. 204) — die schonungslose Aufdeckung der ganzen 
Wahrheit vor, die er sich für die Konfrontation mit Lichas aufspart. Der habe 
vor vielen Zeugen ausposaunt, er bringe Iole als (neue) „Gattin“ für Herakles ins 
Herrscherhaus, vgl. 428 δάμαρτ᾽ ἔφασκες Ἡρακλεῖ ταύτην ἄγειν; (sagtest du 
nicht, als Gattin bringest du dieses Mädchen für Herakles mit?). Damit ist die 
Tatsache einer Rivalität zwischen Deianeira, die Lichas 405 noch als 
„Gattin/Ehefrau‘“ des Herakles tituliert hatte, und der jungen Fremden auf den 
Punkt gebracht.'” 


attacked Oechalia because he /oved Iole rather than because he wanted her, whom he 
regarded as his rightful property, won in a fair contest“. Mangels anderer Anhaltspunkte 
zur Lösung dieser Streitfrage innermythischer Kausalität bietet sich allein der Blick auf 
die Plotkonstruktion an, die Sophokles errichtet hat. Und hier dominiert — wie schon das 
erste Stasimon (497-530) eindrucksvoll beweist — eindeutig die erotische über die eigent- 
lich ‚heroische‘ Motivation oder auch die ‚homosoziale‘ (d. ἢ. auf mann-männliche Kon- 
trakte [auch über Frauen] fixierte) Ausrichtung des Herakles, auf der Ormand 1999, 36- 
59 insistiert. Die sexuelle Komponente des Eros bei Deianeira und Herakles betont 
hingegen Parca 1992, 190 mit Anm. 76 (Lit.). 

16] Zur Doppelnatur des Motivs der ‚Hitze‘ in 368, die gleichzeitig für erotische 
Leidenschaft und Vermichtung stehen kann, vgl. Parca 1992, 179 mit Anm. 15 (Paralle- 
len und Lit.). 

!%2 Auch wenn man Easterling 1982, 126 ad loc. gern Recht geben will, daß Sophokles 
mit der Anwendung des Wortes δάμαρ auf Iole keine juristische Frage aufwerfen wolle, 
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Block III 2, der gemäß seinem Gewicht für die gesamte Handlung fast genau 
doppelt so lang ist wie III 1, wird zur Gänze von der berühmten Szene einge- 
nommen, in der Sophokles das ‚Verhör‘ und die psychagogische Bekehrung des 
Lichas zur Wahrheit dargestellt hat (393-496).'” Mit ihrem - für attischen 
Tragödienbrauch ganz ungewöhnlichen -- Personenreichtum, 16 Ihrer dramen- 
internen ‚Öffentlichkeit‘ und ihrer außerordentlich lebendigen Dialogtechnik 
wird sie gern als eine Art Prozeßparodie gelesen.'°” Doch werden sich die Zu- 
schauer angesichts der Vertraulichkeit der intimen Thematik sowie des 
Umgangstons zwischen Herrin und Diener eher an ein privates Zurredestellen 
von Bediensteten — mit freilich effektvollen rhetorischen Mitteln und nicht ohne 
comic relief 66 _ erinnert gefühlt haben als an die Usancen in den Gerichten ihrer 
Polis. 

Im Zentrum des sich über hundert Verse hinziehenden Gespräches steht 
bezeichnenderweise eine Äußerung Deianeiras, die nicht nur für den engeren 
Kontext, sondern für das Gesamtgewebe des Stückes Deutungsautorität besitzt. 
Es geht neuerlich um die Allmacht des Eros und die angemessene Reaktion des 
Menschen darauf, vgl. 441-448, bes. 443-447 


οὗτος γὰρ ἄρχει καὶ θεῶν ὅπως θέλει, 
κἀμοῦ γε’ πῶς δ᾽ οὐ χἀτέρας οἵας γ᾽ ἐμοῦ; 
ὥστ᾽ εἴ τι τὠμῷ γ᾽ ἀνδρὶ τῇδε τῇ νόσῳ 
ληφθέντι μεμπτός εἰμι, κάρτα μαίνομαι, 


zumal die heroische Sphäre, in der das Stück angesiedelt ist, solche „Ungenauigkeiten“ 
(„imprecision‘“) nahelege (vgl. 460; 545f.; 550f.), so ist dennoch unverkennbar (etwa an- 
hand von Deianeiras Antithese zwischen πόσις [Gatte] und ἀνήρ [Mann] in 550. [zit. 
unten 5. 156]), daß Sophokles die Begriffe mit vollem Bedacht einsetzt. Mögen δάμαρ 
und γάμος auch die Geliebte bzw. ein außereheliches Verhältnis bezeichnen können, so 
hebt die Anwendung solcher Wörter auf die genannten Sachverhalte für das Athener 
Publikum im 5. Jahrhundert v. Chr. fraglos das Konkurrenzverhältnis zwischen der 
‚regulären‘ Gattin und der in die Ehe einbrechenden Geliebten stärker hervor als neutra- 
lere Bezeichnungen. 

163 Whitman 1951, 117 feiert „the unmasking scene“ als „the core of the play“. 

'% Über diese „full stage“ vgl. Seale 1982, 190. 

1% Vgl. Heiden 1989, 72. 

'% Vgl. dazu etwa Fuchs 1993, 80-83, bes. 82: „Lichas verkörpert den komisch wirken- 
den Typ des ertappten Lügners, der aus Gutmütigkeit (481f) und ohne viel nachzudenken 
lügt, aber durch seine eigene Geschwätzigkeit (423f) entlarvt wird“. Ähnlich Goward 
1999, 9] zum „extraordinary, almost comic dead-end agön (verbal contest) between the 
two messengers“. 

167 Zum sozialen ‚Gefälle‘ der Interaktion und Ethopoiie vgl. etwa Gellie 1972, 60: „The 
scene has much in common with the herdsmen scene in Oedipus the King. Two servant 
types are given warm characterization and are allowed to indulge in colloquialism, long- 
windedness and self-satisfied verbal fencing in the presence of authority“. 
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ἢ τῇδε τῇ γυναικί ... 


Denn er (Eros) kommandiert selbst über Götter nach Belieben 

und natürlich auch über mich. Wieso dann nicht ebenso über eine andere Frau 
wie mich? Mache ich also meinem Mann, wenn er von diesem krankhaften 
Zustand befallen ist, Vorwürfe, dann bin ich ganz und gar verrückt, 

oder auch dieser Frau hier ... 


Dieser Textpassus strahlt in mehrfacher Hinsicht auf umliegende Stellen aus, die 
in ähnlicher Weise leitmotivisch aktiv sind. Der in 441f. mit dem Bild von Eros’ 
‚athletisch‘-boxerischer Überlegenheit'®® über alle menschlichen Widerstände 
vorbereitete Gedanke einer Oberhoheit der Liebesgottheiten selbst über andere 
Götter (443) antizipiert geradezu den Ausgangsimpuls des folgenden ersten 
Stasimons (497-502). Dort veranschaulicht der Chor seine These von der 
„gewaltigen Macht“ der stets siegreichen Kypris (497 μέγα τι σθένος [eine 
gewaltige Macht] - 443 ἄρχει [kommandiert]) in kunstreicher, aber durchsich- 
tiger Präteritio mit der betörenden Überwältigung (499) sogar der allerhöchsten 
Götter Zeus, Hades und Poseidon, die ihrerseits die großen Weltregionen ver- 
körpern, durch Liebesverzückung. Vor dieser kosmischen Urgewalt scheint hier 
wie im Stasimon die Ohnmacht der von ihr befallenen oder indirekt betroffenen 
Menschen unausweichlich. Deianeiras Stufung der ‚Liebesopfer‘ a maioribus/ 
fortioribus (Götter) ad minora (sie selbst, ihre Rivalinnen, ihr Ehemann, kon- 
kret: Iole) wird im Grunde ebenfalls vom Chor übernommen, der sein Lied von 
den Göttern (497-502) über die aggressiven Brautwerber Deianeiras (Acheloos 
und Herakles) (503-522) zur verstörten Liebesbeute (der jungfräulichen 
Deianeira selber) (523-530) führt. 

Wenn sich Deianeira in 444 mit κἀμοῦ γε (und natürlich auch über mich) 
offenherzig selbst als Spielball des Eros bezeichnet, gibt sie eigentlich schon 
mehr preis, als sie in dieser Einlassung, mit der sie ja ihre Abgeklärtheit zur 
Schau stellen will, preisgeben dürfte. Doch muß sie ihre ‚echten‘, d. h. für den 
Plot letztlich entscheidenden Gefühle'®” schon jetzt so weit freilegen, daß der 


!% Zur Tradition dieser Metaphorik vgl. Davies 1991, 130 ad loc. Müller 1980, 181-188 
betrachtet Deianeiras Verhältnis zum Eros im weiteren Rahmen des Motivkomplexes 
lyrisch-dramatischer Erotik und sieht Sophokles wohl doch etwas zu wenig differenziert 
in der Tradition des ἀμηχανία — Motivs der Lyriker (bes. 187). 

19 Das hat Easterling 1982, 128 ad loc. glänzend beobachtet: „D. freely admits the 
power of Love over herself. This turns out to be a crucial factor in the action“. Sie sagt 
auch das Notwendige zur textkritischen Diskussion um Vers 444, dessen Tilgung durch 
Wunder, Zielinski und Reeve sie mit Stinton völlig zu Recht ablehnt. Anders Davies 
1991, 130f., der die Stelle ausführlich diskutiert und ihre Athetese als verdeutlichende 
Interpolation als „probably rightly‘‘ bewertet. Seine Argumente vermögen allerdings 
nicht zu überzeugen, zumal er die Implikationen für den Gesamtplot unterschätzt und 
besonders die Beziehungen zum folgenden Stasimon (und damit auch die Parallelität der 
Abstufung) ganz außer acht läßt. 
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nach dem Chorlied erfolgende ‚Umschlag‘ nicht allzu gewaltsam erscheint. Mit 
der „Umkehr“ (Reinhardt) in dem intimeren Gespräch mit den Chormädchen 
wird die vor Lichas so überzeugend'’”° demonstrierte Toleranz sogleich als 
trügerisch'”' oder besser: als Verblendung oder Selbstbetrug'”” Deianeiras 
erwiesen, den sie angesichts der jüngeren Rivalin im Hause nicht durchzustehen 
vermag. Mit der Offenbarung vor dem Chor (531-587) rückt Deianeira ihre 
eigene Person in den Vordergrund: Sie will ihre Leiden und ihre Pläne verkün- 
den (534£.)'”” und muß aus dieser Perspektive die zweite Frau im Ehebett (539f. 
καὶ νῦν δύ᾽ οὖσαι μίμνομεν μιᾶς ὑπὸ / χλαίνης ὑπαγκάλισμα [und jetzt 
warten wir zu zweit unter einer / Bettdecke auf seine Umarmung!])'” als uner- 
trägliche Belastung verdammen (538, zit. unten). 

Scheinbar beiläufig erwähnt Deianeira in 444, daß nichts dabei sei, wenn Eros 
auch von einer anderen Frau (und nicht nur von ihr selbst) Besitz ergreife. Von 
hier aus führen gegenläufige Spuren zu dem als Beschwichtigungsmotiv gedach- 
ten Hinweis auf die ungeheuere Menge von Geliebten, die Deianeira ihrem 
Gatten klaglos nachgesehen habe (459-462, bes. 459£. οὐχὶ χἀτέρας / 


170 Diesen Gesichtspunkt betont Ryzman 1991, 390f.: „Deianeira’s words are calculated 
to elicit a true response from Lichas. ... / ... Her ability to persuade is evident as she has 
succeeded where the messenger failed. ... Persuasion is the helper of eros ..., and both of 
these elements relate to Deianeira as well as to Heracles“. 

"Δ Das Problem von Deianeiras ‚Trug‘/Verstellung/Verhüllung vor Lichas ist äußerst 
komplex und eng mit dem Konzept des tragisch-ironischen Paradoxons bei Sophokles 
verknüpft. Vgl. Reinhardt 1974, 55f.: „Im Zustand der Verhüllung wird am Menschen 
offenbar, wie er zu sein hätte, um seinem Schicksal zu entrinnen — wie er doch nie 
werden kann“. Reinhardts Vergleich mit der vieldiskutierten ‚Trugrede‘ des Aias (Ai. 
646-692) wird von Davies 1991, 149 doch etwas oberflächlich referiert, zumal Davies in 
seiner eigenen Deutung (149f.) auf Reinhardts Spuren hinter der Diskrepanz von ‚Trug‘ 
und ‚Wirklichkeit‘ das tragische Paradox am Werke sieht. Vgl. zu diesem Fragenkreis 
auch Parlavantza-Friedrich 1969, 22-24 (mit großer Skepsis hinsichtlich der Vergleich- 
barkeit der ‚Trug‘rheseis von Aias und Deianeira); Hester 1980; Heiden 1989, 72-77; 
Ryzman 1991, 190£. 

'* In diese Richtung weist die Deutung von Goward 1999, 91f. 

Auf Deianeira bezügliche betonte Formen von Pronomina der ersten Person Singular 
stehen in 538; 543; 551; 555; 562; 565; 582. 

* Zum Problem der exakten sprachlichen Erklärung von ὑπαγκάλισμα (‚Umarmung‘ 
oder ‚Objekt der Umarmung‘?), das den Sinn der Stelle freilich kaum tangiert, vgl. 
Easterling 1982, 141. Zum Begriff χλαῖνα ‚Bettdecke‘/, Umhang, Mantel‘ als Symbol 
für die Koppelung der Motive ‚Sexualität‘ und ‚Tod‘ vgl. Wender 1974, 10: „Deianeira 
will make up her bed with fresh bedclothes before she dies; Heracles will die in the 
‚embrace‘ of a cloak; as usual, the sexual image is sinister‘‘ und Parca 1992, 186f. mit 
Parallelen aus Epos und Lyrik im Kontrast mit Sophokles’ Adaption des Motivs „to a 
mariage ἃ trois in which two women are waiting for the man’s attentions under a single 
cloak. Spread over both his wife and his new lover the cloak of Heracles thus turns into a 
monstrous parody of the cover which traditionally effected the lovers’ seclusion and con- 
stituted the emblem of their indivisible intimacy“. 
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πλείστας ἀνὴρ εἷς Ἡρακλῆς ἔγημε δή; [hat denn nicht schon mit anderen 
Frauen, / und zwar mit unzähligen anderen, als ein einziger Kerl Herakles 
‚Hochzeit‘ gefeiert?]),'”° aber auch zu einer der Beschwichtigung unterschwellig 
entgegenwirkenden Insinuation Deianeiras, daß nämlich seine aktuelle Geliebte 
ihrerseits den Herakles begehren könne und damit tatsächlich Deianeiras 
‚legitime‘ Rolle einzunehmen drohe, vgl. die Potentiales 462f. ἥδε τ᾽ οὐδ᾽ ἂν ei 
/ κάρτ᾽ ἐντακείη τῷ φιλεῖν... (auch dieser Person hier [wäre ich] selbst dann 
nicht [böse], wenn sie ganz in ihrer Liebe aufgehen sollte/in Liebe mit ihm ver- 
schmelzen sollte)''° und 545f. tig ... ) δύναιτο (doch welche [Frau] / brächte das 
über sich..., zit. unten S. 163), die in 550f. zum prospektiven Konjunktiv 
καλῆται (gerufen/genannt wird, zit. unten S. 156) werden.” 

In einem bleibt sich die Sprecherin freilich vor und nach ihrer ‚Verwandlung‘ 
kompromißlos treu: Da Liebe eine Krankheit sei, läßt sich mit feindseligem 
Widerstand (Vorwürfe, Haß, Rache) nichts dagegen ausrichten. Diese Haupt- 
these, die sie auf sich selbst, auf. Herakles und auf Iole bezieht (445-447), wird 
sie zu wiederholen niemals müde, vgl. 461-463; 491f.; bes. 543f. ἐγὼ δὲ 
θυμοῦσθαι μὲν οὐκ Enioranon'” / νοσοῦντι κείνῳ πολλὰ τῇδε τῇ νόσῳ 
(Ich aber, auf Zorn und Wut verstehe ich mich zwar nicht / diesem Kranken 
gegenüber, der, wie so oft, einen Rückfall erlitten hat); 552f. (zit. unten S. 181); 
582f. (zit. unten S. 168). 

Während sie solche Widersetzlichkeit gegen Eros in 442 als „Unvernunft“ und 
in 446 gar als „großen Wahnsinn“ verwirft, gesteht sie schon bald darauf ihre 
eigene ‚Befallenheit‘ implizit ein, indem sie Iole in 538 als λωβητὸν ἐμ- 
πόλημα᾽ " τῆς ἐμῆς φρενός (etwas, das ich mir eingehandelt habe zum Scha- 


"5 Diese Aussage wird gerne als Gipfel der Zivilisierung oder Idealisierung einer ur- 


sprünglich -- nach dem Muster einer Klytaimestra — aus Eifersucht ‚männermordenden‘ 
Deianeira (vgl. dazu den immer wieder zitierten etymologischen Ansatz von Errandonea 
1927) hin zu einem Muster an Toleranz interpretiert; vgl. zuletzt Goward 1999, 91 m. 
179, Anm. 7. 

πὸ Ich folge Jebb 1908, 73 und Easterling 1982, 130 darin, daß höchstwahrscheinlich 
Iole (und nicht etwa Herakles) als Subjekt von £vraxein besseren Sinn ergibt. 

'7 Zu diesem Gegensatz vgl. Ryzman 1991, 390: „Presumably she (i. 6. Deianeira) is 
referring to the acceptance of concubines in society ..., but in a later speech she says that 
it would be unendurable“. 

"® in Anbetracht der stark psychologisch-intellektuell gefärbten Terminologie von 
Deianeiras ‚Selbstanalysen‘ von 446, 553 und 582f. steht ἐπίστασθαι (verstehen) hier 
sicher nicht von ungefähr für ‚können/es fertigbringen‘ (Easterling 1982, 141 vergleicht 
Ant. 472). Vielmehr spricht der Ausdruck für etwa folgende Deutung: „Aufgrund meiner 
intellektuellen Einsicht in die wirklichen Zusammenhänge bringe ich es nicht über mich, 
auf einen Kranken wegen seiner (chronischen) Krankheit wütend zu sein“, 

'? Zum Wortsinn der Stelle vgl. ausführlich und ausgewogen Kamerbeek 1970, 126. 
Auf die merkantilen und eheschließungsspezifischen Konnotationen von φόρτον (Fracht, 
537) und ἐμπόλημα (Handelsgut) stützt Ormand 1999, 46 seine etwas forcierte 
Interpretation von 536-538: „the reference to a ship captain’s cargo recalls the transfer 
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den meines Verstandes) beklagt.'” Somit läßt Sophokles seine Heldin zunächst 
noch selbstanalytisch die Stadien ihrer eigenen Verstandestrübung mitvoll- 
ziehen, die ihre Fehlentscheidung schließlich herbeiführen wird. 

Auch die auf den ersten Blick harmlose, syntaktisch ‚nachklappernde‘ Deixis, 
mit der Deianeira Iole in ihre Großzügigkeit mit einbezieht („diese Frau hier 
[drinnen im Haus]“, 447; vgl. wieder 462) erweist sich bei genauerem Hinsehen 
als erstes Glied einer für den Plot sehr wichtigen Kette. Denn sie eröffnet eine in 
Deianeira tobende und vor dem Chor ausgetragene Debatte über Ioles eigent- 
lichen Status resp. die wirkliche Art ihrer Beziehung zu Herakles, die in eine 
Klimax immer hysterischerer Besessenheit mündet, vgl. 462f. (vielleicht gegen- 
seitige Liebe?); 536 (sie ist nicht mehr Jungfrau, sondern Geliebte); 539f./ 545f. 
(Zweitfrau); 550f. (eigentliche Hauptfrau). 

Jedenfalls der Verdacht einer sexuellen Beziehung zwischen Iole und Herakles 
findet im Stück eine sehr späte Bestätigung durch Herakles selbst, vgl. seine 
Erklärung für das Ehegebot an Hyllos in 1225f. μηδ᾽ ἄλλος ἀνδρῶν τοῖς ἐμοῖς 
πλευροῖς ὁμοῦ / κλιθεῖσαν αὐτὴν ἀντὶ σοῦ λάβοι ποτέ (damit niemals ein 
anderer Mann sie, die an meiner Seite mit mir / ins Bett gegangen ist, außer dir 
bekommt!). Auch hieraus sind freilich keine Indizien für eine Gegenseitigkeit 
der Verbindung oder über Ioles Gefühle zu gewinnen, zumal der Sprecher 
seinen Alleinanspruch auf das Objekt seiner Begierde, der als Korrelat der 
zwangsläufigen Toleranz seiner stets durch Nebenfrauen verletzten Gemahlin 
die Inkompatibilität dieser Ehe unterstreicht, aus seiner Heldenehre abzuleiten 
scheint. 


Es bietet sich an, Block IV in drei Sinneinheiten zu untergliedem: Auf das 
numerisch exakt ein Viertel des Blocks umfassende erste Stasimon (497-530) 
folgen die beiden etwa gleich langen Teile des zweiten Epeisodions, nämlich die 
lange Enthüllungsrhesis Deianeiras (531-587) und die folgenden Gesprächs- 
szenen (588-632) (erst Beratung mit dem Chor, dann Instruktion des Lichas). 

Im Gesamtgefüge des Stückes fungieren das erste und das dritte Stasimon (821- 
862) als Pendants mit — im Sinne der auktorialen Intention des Sophokles — 
höchst aufschlußreichen Deutungsangeboten des Chores e statu actionis: Solan- 
ge die Mädchen des Chores von Deianeiras Verblendung infiziert sind und sie 
darin sogar noch bestärken, können sie über die Macht der Kypris lediglich 


over a body of water that so often marks a literary marriage. Deianeira recognizes, and 
rightly, that Iole has become ... the traditional bride of Heracles“. 

'® Vgl. dazu Easterling 1982, 140: „Ironically, D. is being led by passion to act in a way 
that contradicts her insight into its power (441-8)“, die zudem auf ein mögliches Inter- 
textualitätsverhältnis zu Klytaimestras Äußerungen über Kassandra in Aischyl. Ag. 
1446f. verweist. 

'*' Ähnlich Easterling 1982, 225f. und 192 (dort zum Motiv der πλευρά [Seite], das 
Sophokles in Trach. als Chiffre für körperliche Nähe im Spannungsfeld zwischen Liebe, 
Sexualität und Tod in vielfältiger Weise aktiviert). 
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hinter dem Schleier tragischer Ironie Wahres künden. Das im ersten Stasimon 
als Werk der alle Widerstände brechenden Liebesgöttin gefeierte siegreiche Rin- 
gen des Herakles um die Hochzeit mit Deianeira'” erscheint nicht nur durch 
seine aktuelle ‚Eroberung‘ Iole in einem zweifelhaften Licht.'” Herakles’ 
damaliger Sieg über Acheloos wird sich ja bald als für beide Ehepartner tödlich 
erweisen. Nach der großen Emüchterung durch die sich überstürzenden 
Freignisse formuliert der Chor im dritten Stasimon dann seine Erkenntnis, daß 
Kypris’ Wirken im Grunde auf die schmerzliche Vemichtung des kraft- 
strotzenden Helden und seiner einstigen Braut durch das wohlmeinende 
Schuldigwerden der letzteren abzielte. 

Während der Chor die Aufdeckung von Aphrodites ‚Täterschaft‘ im dritten 
Stasimon in effektvoller Retardierung für den Schluß aufspart (860-862 ἁ δ᾽ 
ἀμφίπολος Κύπρις ἄναυδος φανερὰ / τῶνδ᾽ ἐφάνη πράκτωρ [Doch Kypris, 
die ihren Dienst wortlos verrichtet, ist offen / in diesem Fall entlarvt als 
Täterin]),'** hat er die Aktivität des zur göttlichen Person konkretisierten Lust- 
triebes im ersten Stasimon genau in die Mitte gerückt, wo Kypris als Antriebs- 
kraft der um Deianeira Kämpfenden wirkt, vgl. 507-516, bes. 513-516 


5070 Ὁ μὲν ἦν ποταμοῦ σθένος, 


ὑψίκερω τετραόρου ἀντ. 
508 φάσμα ταύρου, 
509 ᾿Αχελῷος ἀπ᾽ Οἰνιαδᾶν, ὁ δὲ 
510 Βακχίας ἄπο 
511 ἦλθε παλίντονα Θήβας 
512 τόξα καὶ λόγχας ῥόπαλόν τε τινάσσων, 
513 παῖς Διός: οἵ τότ᾽ ἀολλεῖς 
514 ἴσαν ἐς μέσον ἱέμενοι λεχέων’ 
515 μόνα δ᾽ εὔλεκτρος ἐν μέσῳ Κύπρις 
516 ῥαβδονόμει ξυνοῦσα. 


'#? Das Chorlied weist ambivalente system- und einzeltextreferentielle Verbindungen zu 
den Pindarischen Epinikien auf. Vgl. dazu bes. Van der Valk 1967; Burton 1980, 55-58; 
Heiden 1989, 77f. (‚Epinicion deconstructed‘) mit der Pointe: „Although in the contest 
between Heracles and Achelous the former is the victor, actually both are the victims of 
Aphrodite. Even victory, therefore, is a kind of defeat“, 

'#° Die unterschwellige Parallelisierung Ioles mit dem ‚einsamen Kälbchen‘ Deianeira ist 
oft bemerkt worden. Vgl. etwa Sorum 1975, 72: „By introducing the motive of sex — and 
sex connected to violence — the chorus makes the struggle for Deianeira more similar to 
Heracles’ struggle for lole“ und Heiden 1989, 75 mit 178, Anm. 104 (dort weitere Lit.). 
'# 7um Sinn und Wortlaut dieser Stelle, die Mason 1985, 81 als „the central pillar of the 
play’ bezeichnet, vgl. Kamerbeek 1970, 188; Easterling 1982, 182: „The picture of 
Cypris as real agent of all these events recalls the First Stasimon‘; neuerdings vor allem 
die erhellende Interpretation von Esposito 1997, 32-35, etwa zur Mehrdeutigkeit der 
‚Täterschaft‘ Aphrodites (objektive Tat/Rachehandlung) und zu ihrer Rolle als ‚Werk- 
zeug‘ im Dienst einer höheren Macht (Zeus). 
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Der eine war ein gewaltiger Fluß, 

in der am Haupt gehörnten, vierbeinigen 
Monstergestalt eines Stieres, 

Acheloos aus Oiniadai, der andere war 

aus der Bakchosstadt 

gekommen, aus Theben, einen elastischen 
Bogen, Speere und Keule schwingend, 

der Sohn des Zeus: Die beiden stürmten da zugleich 
los aufeinander ganz geil auf das Brautbett. 
Nur die in Bettgeschichten bewanderte Kypris 
führte den Stab mitten im (wilden) Treiben. 


Soweit ich sehe, wurde von bisherigen Interpreten die Tragweite der durch diese 
Mittelpassage des Stasimons beförderten sexuellen Tönung des Ringens zwi- 
schen Herakles und Acheloos (517-522) nicht genügend gewürdigt.'”° Ein an die 
unverblümten Derbheiten der alten Komödie gewohntes Theaterpublikum wird 
in diesem ohnehin (durch ἱέμενοι λεχέων [514] und εὔλεκτρος [515]) mit dem 
Leitthema ‚Sexualität‘'’ aufgeladenen Kontext unschwer eine obszöne Sinn- 
ebene gewittert haben: Aphrodite ist demnach nur an der Oberfläche des Textes 
„unparteiische Kampfrichterin“'?” beim athletischen Körperkontakt der Konkur- 
renten um Deianeiras Hand. Vielmehr führt sie dem sexuell erregten Mann beim 
heimlichen Liebesakt (μόνα ... Evvodoa)'” den ‚Stab‘, d. h. den erigierten 


185 Einen Ansatzpunkt bieten immerhin Van der Valk 1967, 118, Anm. 23 und Easterling 
1982, 137 zu ξυνοῦσα (516): „in the context (after εὔλεκτρος) perhaps carries an erotic 
overtone“. 

1#6 λέκτρον und vor allem λέχος ‚(Ehe)Bett‘ resp. ‚Sexualpartner(in)‘ sind Schlüssel- 
begriffe in Trach., vgl. 27 (D. über sich); 161 (D. über ihr Ehegut); 360 (Bote über Iole); 
790 (Herakles über seine Ehe [in Hyllos’ Bericht]); 920 (D. über ihre Ehe); 1227 (Hera- 
kles über Iole). 

1#7 So Jautet die kanonisch gewordene Erklärung von ῥαβδονόμει bei Jebb 1908, 80 ad 
515f. mit instruktiven Hinweisen auf Plat. Prot. 338a und Hesych. (5. v. ῥάβδοι) καὶ ὁ 
βραβευτής ῥαβδονόμος (auch der Kampfrichter ist ein Stabträger). Zu verwandtem 
ῥαβδοῦχος ‚Schiedsrichter‘ vgl. 5. Douglas Olson, Aristophanes, Peace. Edited with 
introduction and commentary, Oxford 1998, 217 zu Aristoph. Pax 734, wo Aristophanes 
den Begriff witzigerweise vom Sport auf die Welt des Theaters übertrage. 

'# Diese seltsame Formulierung, der Jebb mit seiner Erklärung nicht ganz beikommt 
(vgl. Jebb 1908, 80: „Aphrodite is here the only person near the two combatants ..: 
Deianeira views the fight from afar. But the scene was not always so conceived‘“), wie 
schon ein Vergleich mit Deianeiras eigener Schilderung des Kampfes im Prolog (mit der 
Erwähnung von Zuschauern in 22f.) zeigt, erklärt sich am besten als intendierte Doppel- 
bödigkeit: Beim Liebesakt ist Aphrodite tatsächlich „als einzige mitten unter den Lieben- 
den aktiv‘ (μόνα ... ἐν μέσῳ Κύπρις / ῥαβδονόμει ξυνοῦσα, 515f.). Daß Sophokles 
dieses Tableau nun kurioserweise auf ein Kampfszenario überträgt, könnte die Tollheit 
der beiden von Aphrodite Besessenen unterstreichen und wäre somit möglicherweise als 
Hinweis auf die explosive Mischung von Eros und Aggressivität/Gewalt lesbar. Zur 
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Phallus, sie flößt dem Mann also Potenz ein. Was Sophokles mit solcher 
Doppelbödigkeit erzielt, ist leicht erklärlich. Die folgende Schilderung der 
feindseligen Stöße, Umschlingungen und Berührungen des kämpfenden ‚Paares‘ 
(517-522), bei denen es zum „Durcheinander der Stierhörner“ (ταυρείων τ᾽ 
ἀνάμιγδα κεράτων, 519)” und zum gegenseitigen „Umschlingen und Bestei- 
gen“ (ἀμφίπλεκτοι κλίμακες, 520) kommt,'” wird zur negativen Folie für das, 
was die jungfräuliche Braut bei der sexuellen ‚Überwältigung‘ durch ihren 
Gatten in der Hochzeitsnacht zu erwarten hat. Der Chor der trachinischen 
Jungfrauen hat sich mit diesem Bild der Vorgeschichte von Deianeiras Ehe voll 
und ganz mit der panisch verängstigten Stimmung der damaligen Braut 
identifiziert. 

Verläßt man die enge Perspektive der dramatis personae, so könnte man die 
Verse 5151. — als vox auctoris verstanden — durchaus zum Motto des gesamten 
Plots küren: In erster Linie Aphrodite führt bei den erotisch motivierten Begehr- 
lichkeiten, Entscheidungen und Kämpfen, welche die Figuren umtreiben, Regie. 
Da ihr verführerischer Zauber freilich den Verstand der handelnden Personen 
trübt und beide Helden ins Desaster stürzt, wird das Epitheton εὔλεκτρος im 
Sinne von ‚Stifterin einer guten Ehe‘'”' nur in Form der bitteren Ironie sinn- 
fällig. 


Ins Zentrum von Deianeiras großer Offenbarungsrede vor ihren engen 
Vertrauten aus dem Chor (531-587)'” hat Sophokles sicherlich ganz gezielt 


sexuellen Komponente von ῥάβδος (lat. virga) vgl. Adams 1982, 14f., bes 15: „The pre- 
sence of virga and ῥάβδος in medical writings is incidentally a good indication that 
metaphors from this sphere are not necessarily risqu& in tone““. 

185. In 519 ταυρείων τ᾽ ἀνάμιγδα κεράτων (im Durcheinander mit den Stierhörnern) 
sind sowohl der ‚Stier‘ als auch seine ‚Hörer‘ mit übermächtiger Potenz konnotiert, vgl. 
etwa Adams 1982, 30 u. a. mit Hinweis auf Suda s. v. ταῦροσ' τὸ αἰδοῖον τοῦ ἀνδρός 
(Stier: Die Scham des Mannes). 

!% Das sexuelle dispositif dieser Schilderung hat schon Wender 1974, 10 prinzipiell er- 
kannt: „There is a sexual tone to the violence. ... When we consider that at least one of 
the participants in this match is a bull, the sexual implication seems almost inavoidable: 
fighting, mounting, mastering are what turn Heracles on; here, he is at his best and 
happiest. But Deianeira is ‚tender‘; she is out of it. She is no bull, she is only a little 
heifer, bereft of her mother. ... Heracles is closer to his monstrous opponent than he will 
ever be to his bride“. So wichtig diese Interpretation für die Konstitution der Haupt- 
charaktere des Stückes ist, so wenig geht sie auf den engeren Kontext des Chorliedes und 
die Perspektive seiner Sprecherinnen ein. 

"I So faßt es etwa Jebb 1908, 80 auf: „here, of the goddess who gives fair brides to 
men“. Differenzierter Easterling 1982, 137: „a comprehensive term: Cypris presides over 
/ rejoices in / almost embodies sexual love“. 

'%2 Zur Gliederung der Rede in vier durch Anreden an die Chormädchen markierte Ab- 
schnitte vgl. Easterling 1982, 139f.; Deianeiras Rhetorik untersucht Heiden 1989, 83-92. 
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dasjenige dramatische Mittel gesetzt, das als gefährlich instabiles ‚Fluidum‘'” 
und kontraintentionales Folterungs- und Tötungsinstrument die gesamte zweite 
Hälfte des Stückes prägen wird und das erheblich zur ominösen Stimmung 
dieser entscheidenden Szene beiträgt:'”* die ‚Droge‘ aus dem Blut des Kentauren 
Nessos, vgl. 555-558, bes. 558 


ἦν μοι παλαιὸν δῶρον ἀρχαίου ποτὲ 
θηρός, λέβητι χαλκέῳ κεκρυμμένον, 

ὃ παῖς ἔτ᾽ οὖσα τοῦ δασυστέρνου παρὰ 
Νέσσου φθίνοντος ἐκ φονῶν ἀνειλόμην ... 


Ich hielt seit Ewigkeiten ein Geschenk von dem alten 

Tiermenschen damals in einem Gefäß aus Bronze versteckt, 

das ich noch als junges Mädchen von Nessos mit seiner 

pelzigen Brust, als es mit ihm dahinging, als Blutstropfen in Empfang nahm ... 


Die in 555 durch zwei synonyme Adjektive ausgedrückte Fixierung der 
Sprecherin auf ihre Vergangenheit bestätigt den Eindruck von ihrem Charakter, 
den man seit ihren allerersten Worten gewinnen konnte, vgl. schon Vers 1.'” 
Mit dem Motiv des δῶρον (Geschenks) verknüpft sie ihre bereits erfolgte 
Instruktion des Lichas (490-496) mit der noch ausstehenden, bei der sie ihm das 
imprägnierte Gewand übergibt (598-632, bes. 603f.): Besonders wichtig ist die 
intratextuelle Referenz zu den Versen 493-496, durch die der Gesichtspunkt 
eines ‚Austauschs von Gabe und Gegengabe‘ (negativ gewendet: einer Vergel- 
tung mit Hilfe von Geschenken)'” auch im Rückblick auf Nessos präsent 


155 Die ominöse Doppelnatur der ‚Nessos-Droge‘ als φάρμακον (Medizin und Gift) 


beleuchtet Heiden 1989, 85-90, u. a. auf den Spuren von Jaques Derridas Essay Plato’s 
pharmacy (Chicago 1981). Im weiteren Kontext der antiken Zeugnisse über Liebes- 
zauber betrachtet das Motiv Faraone 1994. 

'%# Vgl. Easterling 1982, 139 mit Rückverweis auf ihre Einleitung 12f. 

'% Zur Vergangenheitsfixierung Deianeiras vgl. etwa Jebb 1908, 86f.; Easterling 1982, 
af., 95, 143; 216 ad 1141 (wo sie zu Recht im hohen Alter ein Moment erkennt, das die 
Orakel des Stückes mit dem Nessos-Gift verbindet). 

136 Zum Pattern des Austausches von Geschenken in Trach. vgl. Scodel 1984, 33f.; Kane 
1988, 201f. Zur Bedeutung der „rhetoric of exchange and reciprocation“ im gesamten 
Stück vgl. Heiden 1989, 87 (mit weiteren Belegstellen) und Goward 1999, 95f., derzu- 
folge hier die Sprache des (Tausch)Handels in den Dienst einer „Narrative transaction“ 
(96) gestellt sei. Ob in diese Reihe auch der locus vexatus 5531. gehört, wie Hadji- 
stephanou 2000, 231-233 mit seiner aus 603 gewonnenen Konjektur δώρημα (Geschenk) 
anstelle des suspekten λύπημα (Schmerz) glauben machen möchte, wage ich zu be- 
zweifeln. Wenn Hadjistephanou nun anstatt ἣ δ᾽ ἔχω, φίλαι, λυτήριον λύπημα 
(λῶώφημα Jebb), τῇδ᾽ ὑμῖν φράσω (Inwieweit ich, ihr Freundinnen, über einen / 
erlösenden Schmerz [Linderung Jebb] verfüge, will ich euch so erklären) folgenden Text 
herstellt: ἧ δ᾽ ἔχω, φίλαι, / λυτήριον δώρημα τῷδ᾽ (i. e. Ἡρακλεῖ), ὑμῖν φράσω 
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werden könnte. Vor Lichas hatte Deianeira von der Notwendigkeit gesprochen, 
dem Herakles das großzügige Geschenk der Beutefrauen angemessen zu danken, 
vgl. 493-496 


χωρῶμεν, ὡς λόγων τ᾽ ἐπιστολὰς φέρῃς, 
ἅ T ἀντὶ δώρων δῶρα χρὴ προσαρμόσαι, 
καὶ ταῦτ᾽ ἄγῃς. κενὸν γὰρ οὐ δίκαιά σε 
χωρεῖν προσελθόνθ᾽ ὧδε σὺν πολλῷ στόλῳ. 


ἕν gehen wir (hinein), damit du meine mündlichen Aufträge mitbekommst und 
das, was für die Geschenke als angemessenes Gegengeschenk zu geben ist,'? 
daß du auch das mitnimmst. Denn mit leeren Händen darfst du unmöglich wieder 
abreisen, da du mit einer so stattlichen ‚Prozession‘ hier eingetroffen bist. 


Gleich, ob diese Worte (vor allem die Bezeichnung „veritabler στόλος 
[Kriegszug/,Prozession‘]“'” für die erbeuteten Mädchen im letzten Vers) 


(Inwieweit ich, ihr Freundinnen, über ein / erlösendes Geschenk für diesen Mann [i. e. 
Herakles] verfüge, will ich euch so erklären), so ist dies aus drei Gründen zu kritisieren: 
1) Der starke Eingriff in den überlieferten Text scheint willkürlich, zumal die Verschrei- 
bung kaum zu erklären wäre. 2) Inhaltlich bedeutet die Konjektur eine simplifizierende 
Glättung, da eine kunstvollere Metapher für den Liebeszauber (als psychagogisches 
Instrument) auf seine rein äußerliche Qualität als Geschenk reduziert wird. 3) Da 
Deianeira schon im nächsten Vers 555 vom δῶρον des Nessos spricht (siehe dazu oben), 
brächte Hadjistephanous Konjektur eine sprachlich wie inhaltlich untypische, ja 
anstößige Häufung dieses Motivs auf allerengstem Raum mit sich. Ohne das in diesem 
Rahmen eingehend erläutern zu können, würde ich als naheliegende, aber m. W. noch 
nicht erwogene Konjekturen folgendes bevorzugen: ἢ δ᾽ ἔχω, φίλαι, / λυτήριον 
λυπήματ«ός Y'> (oder: λυτήριον «το»ῦ πήματεός γ᾽» oder: λυτήριον «τῆς» 
πημ«ον»ῆς«ς;») ὑμῖν φράσω (Inwieweit ich, ihr Freundinnen, über ein / Mittel zur Erlö- 
sung aus dem Schmerz verfüge, will ich euch so erklären). Substantivisches λυτήριον 
mit abhängigem Genitivus obiectivus scheint nämlich mit Sophokles’ Sprachgebrauch 
bestens zu harmonieren, wie folgende Parallele zeigt: fr. inc. 758 Radt (TrGF 4,527) τὸ 
μεθύειν πημονῆς λυτήριον (der Rausch bringt Erlösung aus dem Schmerz/der Rausch 
ist Sorgenbrecher). 

157 Der ‚Doppelpack‘ von Zustellungsaufträgen an Lichas (mündliche Aufträge und 
Geschenk) wird vom Boten kurz vor seinem Aufbruch nochmals in umgekehrter Reihen- 
folge aufgegriffen und damit gewissermaßen besiegelt, vgl. 620-623, bes. 622f. 

'# Verräterisch ist hier die Parallele mit Deianeiras Erinnerungen in 562f., wo sie sich 
selbst als frisch ‚eroberte‘ Braut des Herakles ebenfalls als folgsamer Teil eines πατρῷος 
στόλος „vom Vater angeordneten Zuges/einer väterlicherseits befohlenen ‚Mission‘“ 
(vgl. Jebb 1908, 88 ad loc.) mit ihrem Bräutigam ausgibt. Vgl. auch Easterling 1982, 143 
mit Hinweisen auf die — nur noch in Vasenbildern greifbare - Anwesenheit des Oineus 
beim Tod des Nessos. Die unmittelbar vorangehenden Verse 560f. über Nessos als 
‚Transportmittel‘ für die junge Braut deutet Ormand 1999, 41 als Klage Deianeiras über 
eine defiziente Hochzeit: „(She) is complaining about the lack of a traditional pompe 
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Bitterkeit'”” oder Sarkasmus verraten, zweierlei deutet sich hier an, was erst im 
vertraulichen Gespräch mit dem Chor als Tatsache bestätigt wird: 1) Deianeira 
kann das ‚Geschenk‘ einer Nebenfrau nicht wirklich ertragen und 2) Sie ist 
insgeheim bereits entschlossen, den vermeintlichen Liebeszauber, als Geschenk 
für Herakles verpackt, einzusetzen. Wäre ihr Intellekt freilich nicht durch eifer- 
süchtigen Eros ‚umnebelt‘, so müßte sie angesichts der von ihr selbst erwähnten 
‚Reziprozität von Geschenken‘ schon an dieser Stelle die wahren Motive des 
Nessos und damit die wahre Natur seines Geschenkes durchschauen, das ja als 
‚Gegengabe‘ für seine Tötung durch Herakles gedacht war. Doch diese Zusam- 
menhänge werden ihr bekanntlich zu spät bewußt, wie ihre verzweifelte 
rhetorische Frage an den Chor in 707f. zeigt: πόθεν γὰρ ἄν ποτ᾽, ἀντὶ τοῦ 
θνήσκων ὁ θὴρ / ἐμοὶ παρέσχ᾽ εὔνοιαν, ἧς ἔθνῃσχ᾽ ὕπερ; (Warum um alles 
in der Welt, (als Gegengabe) wofür hätte der sterbende Tiermensch / denn mir 
etwas Wohlgemeintes geben sollen, um deretwillen er sterben mußte?). Zum 
Zeitpunkt dieser Einsicht hat das von Lichas überbrachte ‚Geschenk‘ seine 
Wirkung als „Todesgewand“ jedoch bereits zu entfalten begonnen, wie es 
Hyllos in seinem Bericht schildert, vgl. bes. 758 und 7751. (Referat von Lichas’ 
Aussage, er sei nur Befehlsempfänger und Überbringer der Sendung). Dieses ‚zu 
spät‘ der Erkenntnis (vgl. 710f., zit. oben S. 105) führt in Verbindung mit dem 
‚zu schnell‘ der Entscheidung für den Einsatz des Kentaurengeschenks (590- 
597) ins Zentrum der vexierten Frage nach Deianeiras ‚Schuld‘(anteil), auf die 
es keine einfache Antwort gibt.’ 


(procession) after her wedding. She has been sent off to her new home without any ofthe 
traditional accompaniment, and is instead being carried across the river on the back of a 
centaur, representative of the very edge of civilization“. 

'? Dafür plädiert Easterling 1982, 133. 

200 Vgl. das abgewogene Urteil von Nicolai 1992, 34-37 (mit Diskussion älterer Lit., 
v. a. zu einseitig ‚aristotelischen‘ Erklärungen von Deianeiras hamartia), bes. 34-36: 
„Deianeiras ‚Schuld‘ liegt ... ausschließlich darin, daß sie / ein unerprobtes Mittel wählt 
und allzu leichtgläubig einem Feind ihres Mannes vertraut. So schwerwiegend die Fol- 
gen dieser Unvorsichtigkeit sind, ... dürfen andererseits ... die entlastenden Momente 
nicht übersehen werden. ... Sophokles’ Deianeira ist ... eine Frau, die sich weigert, ihre 
Selbstachtung preiszugeben. ... Insofern / Deianeira ihre Fehlentscheidung in einer Not- 
wehrsituation trifft, die nicht die Bedrohte, sondern der Aggressor zu verantworten hat, 
wird man ihr den Zeitdruck, unter dem ihr Handeln steht, zugute halten müssen“. Um 
quasi rechtstechnische Präzision in der Klärung des ‚Falles‘ Deianeira bemüht, kommt 
Blößner 2002, 224-233 zu folgendem Urteil: „Deianeira nimmt nicht etwa fahrlässig ein 
Risiko für ihren Gatten in Kauf, sondern sie bemerkt überhaupt nicht, daß ein solches 
Risiko besteht“ (227); dieses „Erkenntnisdefizit, nicht der Verhaltensfehler‘“ (229) führe 
gemäß der Kausalität des Stückes in die Katastrophe. Weniger fundiert ist die These 
Altmeyers 2001, demzufolge Deianeira durch ihr „fahrlässig(es)‘“ Handeln (77) und 
durch ihre Bereitschaft, „‚künstlich‘ in den Geschehensablauf einzugreifen“ (78), vom 
‚erzkonservativen‘ Sophokles als Paradeigma eines sittlich bedenklichen „‚modernen‘ 
Werterelativismus“ (78) vorgeführt werde. 
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Die verstörende Ambivalenz des Kentauren Nessos, der bei all seiner Monstro- 
sität (hier doppelt beschworen durch ‚Tiergestalt‘ [556/558]) dennoch u. U. als 
Verführer in Aphrodites bzw. Peithos Diensten auftreten kann (vgl. bes. 662; zu 
dieser problematischen Stelle vgl. oben S. 113-117 und 1141f., zit. unten), "ist 
einer der Angelpunkte des Plots. Er wird explizit aufgegriffen bei der öffent- 
lichen Entdeckung der wahren Zusammenhänge in 935 — dort berichtet die 
Amme, wie Hyllos im Angesicht des Freitodes seiner Mutter zu spät erkannt 
habe, daß sie „ohne Vorsatz, sondern als Werkzeug des Tiermenschen“ 
(ἄκουσα πρὸς τοῦ θηρὸς) Herakles’ Tod verursacht habe?” — und 1141f., wo 
Hylios seinen sterbenden Vater aufklärt: Νέσσος πάλαι K£vravpog ἐξέπεισέ 
νιν 7] τοιῷδε φίλτρῳ τὸν σὸν ἐκμῆναι πόθον (Nessos, der Kentaur, hat ihr vor 
ewigen Zeiten eingeredet, / mit Hilfe solcher Droge bei dir wahnsinnige Lust auf 
sie auslösen zu können). 

Der zweifache Hinweis auf Nessos’ Sterben in 558, den die Sprecherin als 
Einleitung ihrer ‚epischen‘ Nacherzählung der Rede des Sterbenden gar noch- 
mals wiederholt (568f. ἐκθνήσκων δ᾽ ὁ θὴρ / τοσοῦτον eine: [Mit seinen 
letzten Atemzügen hat der Tiermensch / folgendes gesprochen]), bereitet schließ- 
lich frühzeitig Herakles’ Erkenntnis seiner schicksalhaften Bestimmung, durch 
einen Toten zu Tode zu kommen, vor, vgl. 1159-1173, bes. 1162f. ὅδ᾽ οὖν ὁ 
θὴρ Κένταυνρος, ὡς τὸ θεῖον ἦν ) πρόφαντον, οὕτω ζῶντά μ᾽ ἔκτεινεν θανών 
(Dieses Kentaurentier hat also nach göttlicher / Prophezeiung mich mitten aus 
meinem Leben gerissen als Toter).?” 

Das Motiv der Geheimhaltung, Verborgenheit und Vertraulichkeit, in 556 
anhand von Deianeiras Versteck für die Nessos-Droge eingeführt,” bleibt für 
das mehr oder minder konspirative Verhältnis zwischen der Protagonistin und 
dem Chor in dieser und der folgenden Szene symptomatisch. Die nochmals in 


2a Vgl. Parry 1986, 108: „The hostile intentions of: Nessus infuse themselves into the 
image of deceptive, malignant erös that dominate the Trachiniae, an image to which he 
himself contributes as rapist, beguiler and persuader. He plays the role of alastör in 
being ... a beast from the dead that, like the Furies in the Zumenides, can slumber and 
awake and that burns its victims to the death“. 

202 Die Tat ist ihr insoweit ebensowenig als vorsätzlich schuldhaft zuzurechnen, wie Iole 
die Zerstörung ihrer Heimatstadt und die Versklavung der Einwohner, vgl. die parallele 
Formulierung in 464-467, bes. 466 οὐχ ἑκοῦσα (ohne es zu wollen); dazu oben 5. 134. 
20% Insofern wird Nessos als eine Art chthonischer Rachegeist - aus dem Hades heraus -- 
aktiv, vgl. Parry 1986, 106. 

204. Vielleicht können wir dies auch als -- wenigstens unterschwellige -- Entgegnung auf 
die Geheimnisse, die Herakles — zumindest dem Bericht des übereilten Boten zufolge — 
vor seiner Ehefrau hat, vgl. 360 über Iole: κρύφιον ὡς ἔχοι λέχος (um sie als heimliche 
Geliebte zu besitzen), lesen. Freilich hat Lichas den Boten dann dahingehend korrigiert, 
daß Herakles selbst seine Affäre mit Iole ausdrücklich nicht zur Geheimsache erklärt 
habe, vgl. 479£. καὶ ταῦτα ... / οὔτ᾽ εἶπε κρύπτειν (und diese Sache ..., / sagte er, sei 
nicht geheimzuhalten), was — nicht nur in Deianeiras Augen -- den Grad seiner Taktlosig- 
keit ins Unerträgliche steigert (vgl. etwa auch Lichas 481-483). 
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579 erwähnte sichere Bergung des Wirkstoffs überträgt sich in Deianeiras 
Denken offenbar auf das „sichere Obdach“ der Diskretion, mit dem der Chor sie 
und ihre Pläne decken soll, vgl. bes. 596f. μόνον παρ᾽ ὑμῶν εὖ στεγοίμεθ᾽- ὡς 
σκότῳ / κἂν αἰσχρὰ πράσσῃς, οὔποτ᾽ αἰσχύνῃ πεσῇ (Nur möchte ich von 
euch gut gedeckt/beschirmt sein, denn im Dunkeln wird man / selbst bei Taten, 
für die man sich schämt, niemals der Schande verfallen), ” was die Mädchen 
stillschweigend bei Lichas’ Belehrung durch Deianeira tun. In der nächsten 
Szene suchen sie Deianeira sogar aktiv vor Selbstbezichtigung zu schützen, 
indem sie sie unterbrechen, als Hyllos auftritt, vgl. 731. 


Die sinistre Stimmung dieser Szene hat Sophokles noch intensiviert, indem er 
genau im Nucleus des nächsten Teilabschnitts, des letzten Gespräches zwischen 
Deianeira und Lichas nämlich (598-632; Block IV 3), das Leitmotiv von Hera- 
kles als „neuartigem Opferer“ eingebracht hat, dessen düstere Ironie ja darauf 
rekurriert, daß der Held unwillentlich sich selbst als ‚Dankopfer‘ für Zeus 
darbringen wird. Beklemmende Dichte gewinnt diese Motivik in Deianeiras 
vorgeblichem Gelübde für die Feier einer Rückkehr ihres Mannes,’ vgl. 610- 
613, bes. 612f. 


οὕτω γὰρ ηὔγμην, εἴ ποτ᾽ αὐτὸν ἐς δόμους 
ἴδοιμι σωθέντ᾽ ἢ κλύοιμι, πανδίκως 
στελεῖν χιτῶνι τῷδε καὶ φανεῖν θεοῖς 
θυτῆρα καινῷ καινὸν ἐν πεπλώματι. 


So lautete nämlich mein Gelübde: Wenn ich ihn je nach Hause 


205 Vgl. dazu jetzt Schmakeit 2001, 669f., die solche und ähnliche Stellen mit der Le- 
benswelt einer ‚shame culture‘ erklärt. Ähnlich Blößner 2002, 228: „Bei Wirkungs- 
losigkeit des Mittels soll auch vom Versuch niemand erfahren ..., denn die Reaktionen 
eines heillos verliebten Herakles, den man gegen seinen Willen von seiner Liebe 
abzubringen suchte, sind schwer zu kalkulieren, und auch Deianeiras öffentliche Repu- 
tation ... wäre gefährdet“. 

206 Vgl. das Resümee zur Szene bei Heiden 1989, 94: „Deianeira’s idea of thanking the 
gods by dressing Heracles up and showing him to them in itself suggests that Heracles 
himself will be sacrificed, since normally thanksgiving would be rendered by means of a 
sacrifice, often of a specially decorated animal“ (mit Parallelen zwischen Deianeira und 
der ‚männermordenden‘ Klytaimestra in der Orestie und Odyssee, die aber mangels 
Tötungsvorsatz bei Deianeira immer hinken müssen). Reserviert gegenüber der Ver- 
gleichbarkeit beider Frauengestalten bleibt Faraone 1994, 123, der auf die kaum 
überbrückbaren Gegensätze verweist: „Deianeira was always perceived sympathetically 
as a woman pushed too far by her husband’s gross insensitivity. Her fateful act arises 
neither from simple foolishness (i. e., a character flaw) nor from a decision to pursue 
outright treason or open rebellion like that of Clytemnestra, but rather from a mistake in 
judgement“. 
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kommen sähe wohlbehalten oder hörte, er komme, dann wolle ich ihn nach allen 
Regeln der Kunst ausstaffieren mit diesem Gewand hier, und ihn den Göttern 
präsentieren als Opferspender von neuer Art in neuer Robe. 


Die enge thematische Verzahnung dieser Stelle, namentlich des Rückkehr- und 
Opfermotivs, mit dem folgenden zweiten Stasimon ist bereits oben ausführlich 
diskutiert worden (vgl. S. 100f. zu 645f.). Hier kommt es auf die mehrfache 
Klimax-Funktion im Rahmen des unseligen Entscheidungsprozesses der 
Deianeira an. Das erst kurz zuvor von Deianeira als Medium des Liebeszaubers 
eingeführte imprägnierte Gewand (580 χιτῶνα τόνδ᾽ ἔβαψα [dieses Gewand 
hier habe ich damit eingerieben]), das sie als auch für ehrbare und auf ihren 
guten Ruf bedachte Frauen legitimes ‚Bezauberungsmittel‘ toleriert (584f.), 
erscheint 612f. in hastiger Folge in doppelter Gestalt, nämlich als deiktisch vor- 
gestelltes Schaustück „dieses Gewand, das ich hier habe“ (612) und als „völlig 
neuartige Robe“ (613). 

Das in 613 polyptotisch sowohl auf das Kleidungsstück als auf seinen präsump- 
tiven Träger Herakles bezogene Adjektiv καινὸς schillert dabei düster-ironisch 
zwischen Anpreisung (Oberfläche des Textes: „neuartig“, „prächtig wie kein 
früheres/er“), die dann bei der Überreichung an Lichas noch ausgemalt wird 
(602-609, bes. 602), und Unheilsahnung (Tiefenstruktur des Textes: „unerhört“, 
„schlimm wie kein früheres/er“). Nach der großen Peripetie des Stückes wird 
diese Unerhörtheit denn auch Schritt für Schritt zur grausigen Gewißheit. Für 
Deianeira ist es Träger der plötzlich ganz ominösen Nessos-,Salbe‘ (674f.). 
Hyllos beschreibt den imprägnierten Ornat in seinem Bericht als „TFodesrobe“ 
(758) und ‚Vampirgewand‘, das sich im Körper des Opfers festfrißt (767-771). 
Die Doppelbödigkeit von καινὸς schlägt aber bald auf Deianeira und den ihr 
eigenen Bereich, das ‚Haus‘, zurück, wie die Ahnungen des Chores angesichts 
der akustischen Anzeichen für und der ersten rätselhaften Andeutungen der 
Amme über das unerhörte Ereignis von Deianeiras Selbsttötung zeigen, vgl. die 
Ahnung 867 und die Frage 873. 

Gegen Ende des Stückes bedient sich Sophokles erneut des Doppelsinns von 
καινὸς, wenngleich in etwas anderer Nuancierung: Wenn er Herakles 1165 von 
μαντεῖα καινά, τοῖς πάλαι ξυνήγορα (neuartigen Prophezeiungen des Ora- 
kels, die mit den früheren zusammenpaßten) sprechen läßt, so ist dieses Orakel 
für den Empfänger insofern auch ‚unerhört‘, weil er die Diskrepanz zwischen 
vermeintlicher Bedeutung (Glück) und tatsächlicher Aussage (Tod) als so 
ungeheuerlich empfindet. 
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d) Die ‚Binnenzentren‘ der zweiten Hälfte des Stückes 


Die 616 Verse nach dem zweiten Stasimon hat Sophokles recht klar erkennbar 
in vier Blöcke von je etwa 150 Versen unterteilt: 


663-733 734-820 | 821 ἜΣ 863-946 947-970 ΣΕ ἘΝ 1043 1044- m 


73) [7] | 
Z 7175-780 Z 959-961 Z 1075-80 Ζ 1230. 
Ζ 968-977 


Genau in der Mitte der gesamten zweiten Hälfte steht der Auftritt des mori- 
bunden Herakles,?” gespiegelt im Entsetzen und der ängstlichen Erwartung, 
welcher der Chor, Hyllos und der alte Diener Ausdruck verleihen, vgl. 968-977 


Χο. αἰαῖ ὅδ᾽ ἀναύδατος φέρεται. 
τί χρὴ θανόντα νιν, ἢ καθ᾽ 
ὕπνον ὄντα κρῖναι; 
YA. οἴμοι ἐγὼ σοῦ, πάτερ, ἢ μέλεος 
(Dindorf : οἴμοι ἐγὼ σοῦ μέλεος codd.) 
τί πάθω; τί δὲ μήσομαι; οἴμοι. 
ΠΡΕΣΒΥΣ 
σίγα, τέκνον, μὴ κινήσῃς 
ἀγρίαν ὀδύνην πατρὸς ὠμόφρονος: 
ζῇ γὰρ προπετής: ἀλλ᾽ ἴσχε δακὼν 
στόμα σόν. YA. πῶς φῇς, γέρον; ἦ ζῇ; 


Chor: Aiai! Hier wird er wortlos getragen. 
Was soll das? Ist er tot oder hat ihn 
Schlaf übermannt? Wie erkennt man’s? 
Hylios: Ach, wie tut es mir leid um dich, Vater, Bild des Jammers! 
Was wird aus mir? Was kann ich noch tun? Ach, ich Armer! 
Alter: Sei bloß still, Junge, daß du ja nicht rührst an dem 
unbändigen Leiden des Vaters in seiner Roheit. 
Er lebt nämlich, doch geht’s dahin mit ihm; aber beiß die Zähne zusammen 


251 Zum Heraklesbild der Trach. als Synthese ‚episch-homerischer‘ und Iyrisch-,phil- 


anthropischer‘“ Elemente aus der mythischen Tradition vgl. Bergson 1993, 109 mit Anm. 
22. 
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und halt deinen Mund! Hy.: Wie bitte, Alter? Er lebt noch? 


Hier verdichten sich gewissermaßen die Ereignisse der ersten drei Viertel des 
Stücks zum Programm für das bevorstehende Finale. Endlich kehrt der so lange 
erwartete Herakles heim: Doch wie kommt er auf die Bühne und welches 
Umfeld bildet die Kulisse für seinen Auftritt! Als lebenden Leichnam auf der 
Bahre geleitet ihn ein stummer Kondukt in die bereits versammelte ‚Trauer- 
gemeinde‘ für Deianeira. So stimmt Sophokles sein Publikum in eine Szene ein, 
in der er gewaltige Umbrüche sichtbar macht und die heroische Welt auf den 
Kopf stellt:?°® Herakles, der ‚übermenschliche‘ Monstertöter par excellence, 
unterliegt seinem letzten ‚monströsen‘ Widerpart und wird physisch wie 
psychisch demontiert, um wie ein heulendes Mädchen um Erlösung aus der 
Agonie zu winseln. 

Im Bann dieses schrecklichen Anblicks, der noch Schlimmeres befürchten läßt, 
zieht sich der Chor der mit Deianeira solidarischen Mädchen nun zurück, um im 
Folgenden, falls man ihm nicht die Schlußverse 1275-1278 gibt, fast vollends zu 
verstummen (vgl. nur mehr 1043f. und 1112f.). Seine letzten Worte bei Hera- 
kles’ Auftritt gegen Ende des vierten Stasimons”” sind von eben jener Verstö- 
rung und Ratlosigkeit (die ‚echte‘ hilflose Frage „Tod oder Schlaf?“ in 969f. 
korrespondiert mit der ‚rhetorischen‘ am Anfang des Liedes 947-949) gezeich- 
net, welche den gesamten doppelgesichtigen Trauergesang (jüngste Vergangen- 
heit: Deianeira/unmittelbare Zukunft: Herakles) durchzieht. Dieser wird somit 
zu einer festen Klammer zwischen den Teilen des Plots, wie schon an den stark 
plotreferentiellen Chorversen 950f. τάδε μὲν ἔχομεν ὁρᾶν δόμοις, / τάδε δὲ 
μένομεν ἐπ᾽ ἐλπίσιν (Das eine [Unglück] liegt uns vor Augen im Haus, / das 
andere schwebt uns vor in banger Erwartung) ablesbar ist. 

Die Wortlosigkeit des stillen Zuges, in erster Linie Kontrast zum triumphalen 
Jubel, den der Chor im Hyporchema angestimmt und im zweiten Stasimon 
imaginiert hatte — das zweite und das vierte Stasimon werden so ein gegen- 
sätzliches Paar -, steckt zudem voller negativer Querverweise auf tragende 
Elemente der Handlung: Die einziehenden „Fremden“ (vgl. 964) und der 
‚Iriunmphator‘ sind ebenso unheimlich ‚stumm‘ wie Deianeira bei ihrem 


208 Vgl. dazu ausführlich und feinsinnig Sorum 1975, 84-91, bes. 85: „This is a scene of 
reversals. ... The monster killer is killed by a monster; the conqueror of women is con- 
quered by a woman; Heracles loses his superhuman power and becomes an invalid, 
dependent upon others. With the destruction of his enormous strength his whole world is 
changed“. 

205 Vgl. Easterling 1982, 193 zu 947-970: „The main function of this brief ode is to 
maintain tension at a high pitch. Heracles’ return is at last taking place, after nearly a 
thousand lines in which it has been discussed and expected“. 

2!° Mit der zweiten Alternative ist der für das gesamte Stück prägende Motivkomplex 
„Schlaf/Bett/Schlaflosigkeit‘“ angesprochen, der in der folgenden Szene ebenfalls eine 
charakteristische Umdeutung erfährt, vgl. Sorum 1975, 86f. 
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berühmten wortlosen Abgang (vgl. die Frage des Chors 813f. τί σῖγ᾽ ἀφέρπεις; 
οὗ κάτοισθ᾽ ὁθούνεκα / Evvnyopeis σιγῶσα τῷ κατηγόρῳ; [Was stiehlst du 
dich schweigend davon? Bist du dir nicht bewußt, daß / dein Schweigen für den 
Ankläger spricht?]),'' wie Kypris/Aphrodite, vgl. 860 Κύπρις ἄναυδος 
(Kypris wortlos, vgl. dazu oben S. 140) oder auch die früher erwähnte (Trauer-) 
‚Prozession‘ der kriegsgefangenen Oichalieriennen um lole (vgl. etwa 322-328; 
496). 

Wenn die Mädchen des Chors, vorbereitet durch Hyllos’ Ankündigung in 805f., 
den Tod des Herakles, der ihnen in der Parodos noch als Ding der Unmög- 
lichkeit (vgl. 119-121), im dritten Stasimon hingegen unausweichlich erschien 
(bes. 835), nunmehr als eventuell bereits eingetreten erwägen, so erweisen sie 
ihren in der zweiten Strophe ausgesprochenen Wunsch nach Eskapismus (953- 
961) als illusorisch (bes. 957 im Vergleich mit 969). 

In seinem kurzen Verzweiflungsruf im Angesicht des Scheintoten nimmt Hyllos 
mit der doppelten Klage um das väterliche wie das eigene Geschick in nuce 
schon das vorweg, was Sophokles in der kommenden Szene entfalten wird: das 
monströs schmerzliche Ende des Helden (971 ἢ μέλεος [du Bild des Jammers], 
in Herakles’ Anklage an seinen undankbaren Vater in 994f. aufgegriffen, wieder 
im Flehen um schnellen Tod 1043) und das übermenschliche Erbe, mit dem er 
seinen Sohn belastet (972). 

Die Mahnung des alten Dieners zum Stillschweigen (973; vgl. seine besser- 
wisserische Resignation 988-991), mit der er verhindern will, daß der 
schlummernde Furor des Leidenden geweckt wird, erinnert an eng verwandte 
Mahnungen in Euripideischen Szenen, in denen ein schlafender Besessener 
möglichst nicht geweckt werden soll, nämlich wiederum Herakles in Eur. 
Herc.’'” und Orestes in Eur. Or.”'* Im Angesicht des moribunden Herakles auf 
der Bahre bringt es zudem eine Art Verstummen vor dem grauenvollen Anblick 


*!! Damit unterscheidet der Chor - auch hier einer Form von Alltagsintelligenz gehor- 


chend -- zwischen dem konspirativen Schweigen beim (gut gemeinten) Komplott, das er 
mitträgt und einhält (siehe dazu oben S. 147), und dem kontraproduktiven Schweigen der 
(zumindest hinsichtlich des subjektiven Tatbestandes) zu Unrecht Angeschuldigten, das 
einem Schuldeingeständnis gleichkommt; von der zweiten Form distanziert sich der 
Chor und möchte auch Deianeira davon abbringen. 

21:2 Zur strukturbildenden Pendant-Funktion dieses traurigen Zuges mit demjenigen der 
Beutefrauen aus Oichalia, die im ersten Epeisodion aufmarschiert waren, vgl. Seale 
1982, 204: „The two big set-pieces of the tragedy are thus introduced by processions 
which are identical in their slow and silent movement. The exact extent of their visual 
similarity in other respects is a matter of conjecture“. 

215 Einen genauen Vergleich der ‚Schlafszenen‘ in Trach. und Herc. 1042-1087 bietet 
Schwinge 1962, 14-21. Als Beispiel für eine Extensivierung des in Trach. Gebotenen ist 
das vielfach in dichter Folge wiederholte Schweigegebot des alten Amphitryon bezeich- 
nend (Eur. Herc. 1042f.; 1047£.; 1058; 1068). 

2:86 Vgl. bes. den Chor in Eur. Or. 140f. σῖγα σῖγα, λεπτὸν ἴχνος ἀρβύλης / τίθετε, μὴ 
κτυπεῖτ᾽ .. (Still, still, setzt sanft den Schritt des Stiefels, / macht keinen Lärm ...). 
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zum Ausdruck, der als Zeichen der sich im Laufe des Plots steigernden 
Visualität zu deuten ist.?'° Zugleich wirkt die Antinomie ‚Schweigen, Stillhalten, 
Zuhören‘ versus ‚Reden, Aufregen‘ bis ans Ende des Stückes nach: Vor allem 
Hyllos distanziert sich mehr und mehr von dem Schweigegebot, das ihm der 
Zustand seines Vaters (Krankheit und Zorn auf Deianeira) und seine Jugend 
auferlegen, vgl. bes. 1114f. ἐπεὶ παρέσχες ἀντιφωνῆσαι, πάτερ, / σιγὴν 
παρασχών, κλῦθί μου νοσῶν ὅμως: (Da du mir Gelegenheit zur Gegenrede 
gibst, Vater, / indem du Stille hast einkehren lassen, dann hör mir jetzt zu, so 
krank du auch bist!); und 1126 ἔχει γὰρ οὕτως ὥστε μὴ σιγᾶν πρέπειν (Sie 
[die Sache mit Mutter] liegt derart, daß Schweigen nicht angebracht ist!). 

Mit seiner Warnung vor einem neuerlichen Ausbruch von Herakles’ wütender 
Agonie in 974f. führt der alte Begleiter die -- allerdings durch Deianeiras Be- 
schreibung der ‚zerfasernden‘ Wirkung des Nessos-Mittels bei Wärme und Licht 
(698-704) und vor allem durch Hyllos’ Augenzeugenbericht über das „beißen- 
de“ und sich „festfressende“ Übel in 767-771 konsequent vorbereitete — Vorstel- 
lung ein, Herakles’ Leiden könne in seiner bestialischen Kreatürlichkeit zu 
raubtierähnlichen Angriffen ‚gereizt‘ werden.?'° Dieses Bild bleibt dominant, 
wird es doch kurz darauf vom Alten wiederholt (vgl. schon 979-981) und sogar 
durch den ‚Besessenen‘ selbst bestätigt, wenn er seine „Krankheit“ als wildes 
Vernichtungsmonster beklagt (1027-1030 θρῴσκει δ᾽ αὖ, θρῴσκει δειλαία / 
διολοῦσ᾽ ἡμᾶς / ἀποτίβατος ἀγρία νόσος [Es springt mich wieder an, sie 
springt mich an, die elendige, / die mich umbringt, / die unnahbare, bestialische 
Pest!] und bei einem neuerlichen Anfall als „elende Krankheit/Plage/Pest, die 
mich auffrißt“ (1084 ἡ τάλαινα διάβορος νόσος) veranschaulicht. Auch der 
zweimalige Rekurs auf Komposita das 974 gebrauchten Verbums κινεῖν 
(reizen, beunruhigen) für das Auslösen eines neuen Anfalls (vgl. 1242 ἐκκινεῖς 
und 1259 ἀνακινῆσαι) hält diesen Eindruck wach. Diese tödliche Radikali- 
sierung wird im Vergleich mit der von Deianeira früher als verzeihlich 
bezeichneten „Krankheit“ erotischer Leidenschaft besonders deutlich (vgl. z. B. 
543f., dazu oben S. 138). Und doch ist die Kausalkette von der verzeihlichen zur 


21% Vgl. Holt 1976, 98-112, hier 107: „The increase in language of seeing means that the 
catastrophe is being perceived more and more directly by those on stage“ und 110 „the 
language of hearing, the weaker sense and less direct way of knowing, predominates in 
the earlier parts of the play, and the language of seeing, the stronger sense and more 
immediate way of knowing, predominates in the later ones“. 

216 Vgl. dazu die subtile Untersuchung der Motiventfaltung bei Sorum 1975, 20-25 
(„The disease as a monster‘); ähnlich Holt 1976, 169-176; etwas zu verknappt Easterling 
1982, 197 ad 974f£.: „this introduces the idea of the disease as something alive and wild, 
that can be ‚stirred‘“. Originell, aber deutlich überpointiert erscheint die sexuelle Deu- 
tung der ‚Krankheit‘ bei Wender 1974, 12: „Heracles has intercourse with Death: ... a 
spasmodic itching seizes him, a snake’s poison eats him up. ... he is caught and squeezed 
and eaten up by a sheath that will not let go; as if his whole body has become a male 
organ, trapped by a vagina dentata“. 


Trachiniai und Hippolytos 153 


tödlichen „Krankheit“ unverkennbar, zumal Sapphos Bild von Eros als „bitter- 
süßem Ungeheuer“ als gedankliches Bindeglied und Prätext fungieren könnte, 
vgl. Sapph. fr. 130, 1f. Voigt Ἔρος δηῦτέ μ᾽ ὁ λχυσιμέλης δόνει, / γλυκύ - 
πικρον ἀμάχανον ὄρπετον (Eros hat mich wieder, der gliederschüttelnde, 
erregt, / das bittersüße, unbeherrschbare Kriechtier/Monster!). 

Das Epitheton ὠμόφρων (von roher Gesinnung/grausam), mit welchem der alte 
Begleiter Herakles belegt, verleiht dem Grauen schillernde Facetten: In erster 
Linie ist es sicherlich als Sinn-Enallage auf den durch die Krankheit „verrohten“ 
Zustand des Tobsüchtigen zu beziehen. Doch wird man es in einer ‚Neben- 
kammer des Sinns‘ auch beim Worte nehmen dürfen, wenn man sich den 
rücksichtslosen Charakter des Herakles in den Trach. überhaupt vergegen- 
wärtigt, der ihm bis zuletzt erhalten bleibt, vgl. etwa seine Aufträge an Hyllos 
1064-1069 und 1175-1258 sowie Hyllos’ Mahnung zur Besonnenheit in 1117- 
1119 (zit. unten S. 179). 

Die Wiederholung des seltenen Adjektivs προπετής (wörtlich: ‚vornüber- 
fallend‘) in 976 stellt eine signifikante Verbindung her zwischen dem, was mit 
dem wollenen Überträger des Nessos-Pharmakons passiert ist (701 τοιόνδε 
κεῖται προπετές [In solchem Zustand liegt es herum und beginnt sich zu 
zersetzen]), und dem Zustand des vom selben Wirkstoff infizierten Herakles. In 
beiden Kontexten muß mit προπετής, das sonst neben Vorwärtsneigung auch 
Vehemenz, Hast und Vorwitz bezeichnen kann,’'* etwas beschrieben sein, „mit 
dem es rasch dahingeht“:”'” Das ist sowohl mit der Zersetzung des Wollstücks 
als auch mit dem ‚Abgrund‘ des Todes, in den Herakles stürzt, gut vereinbar. 
Diese Deutung läßt sich absichern durch die sicherlich semantische, letztlich 
aber auch etymologische Nähe?” zum „rasch herbeischwirrenden“ Tod, den 
Herakles von Zeus’ Bruder Hades erfleht (1041-1043, bes. 1042f. εὔνασον, 
εὔνασόν μ᾽ ) ὠκυπέτᾳ μόρῳ τὸν μέλεον φθίσας [schläfere, ja schläfere mich 


217 Müller 1980, 98-101 untersucht dieses Gedicht im Rahmen des Motivkomplexes 


„Liebesqual, Liebesglut und Wahnsinn in Lyrik und Tragödie“ und meint: „Mit der in 
der Lyrik immer mehr betonten Liebesqual mußte eine Paradoxie in den beiden 
Erscheinungsweisen des als Kraftfluß aufgefaßten Eros zutage treten, ist er doch ‚süß‘ in 
seinem Ursprung, ‚bitter‘ in seiner Wirkung. Sappho hat dies ... in dem Oxymoron 
γλυκύπικρον ... zuerst zum Ausdruck gebracht“. Diese Deutung trifft zu, übersieht 
freilich, daß bei Sappho der paradoxen Doppelnatur des Eros über Metaphern, die krank- 
hafte Besessenheit ausdrücken, existentielle Unentrinnbarkeit zugeschrieben wird. 

18 Vol. LSJ 1294. 

Ὧν Richtig erklärt beide Stellen Kamerbeek 1970, 157 zu 701: „... the fate of the wool 
must be considered an omen, a prefiguration of Heracles’ own fate“, hierin gefolgt von 
Sorum 1975, 21, und Kamerbeek 1970, 206 zu 976: „Stress is ... laid less on the fact of 
Heracles’ being alive than on its precariousness“. 

2:0 Vgl. Frisk 1973, II 542f., der προπετής ‚vorüberfallend, bereit, voreilig‘ unter 
πίπτειν (fallen) abhandelt, dieses „ganze System“ aber als „spezifisch griechische Ab- 
zweigung des auch in πέτομαι ‚fliegen‘ vorliegenden alten Verbs“ erklärt. 
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ein, / mit rasch daherschwirrendem Tod bring diesem Bild des Jammers 
Vernichtung!)). 

Auf die mehrfach und sehr eindringlich vorgetragene Mahnung des Alten zur 
Stille hin stimmt der von ihm vertraulich als τέκνον (Kind/Junge) angeredete 
Hyllos in den Zweifel über Herakles’ Zustand ein, den der Chor am Anfang der 
Passage formuliert hatte. Doch anders als für den Chor, heißt für ihn die Alter- 
native nicht ‚Tod‘ oder ‚Schlaf‘, sondern ‚Leben‘ oder ‚Tod‘. Hyllos’ erstaunte 
Frage, mit der er ja ebenso wie mit seiner Äußerung in 981f. das Schweigegebot 
bricht, läßt die Befürchtungen des Dieners (974-977 und 978-981) prompt 
Wirklichkeit werden: Herakles und seine krankhafte Agonie erwachen zu neuem 
Leben. 


Die 158 Verse des wegen seiner dramatischer Spannung und Dichte bewun- 
derten dritten Epeisodions (663-820)”° sind merklich zu einem eigenständigen 
Handlungsblock gruppiert (in unserer Analyse: Block V). Bei der Feinanalyse 
der Kompositionstechnik fällt ein besonders hohes Maß an Symmetrie und 
Konzentrik auf: In zwei etwa gleich langen Szenen läßt Sophokles 
angespannte Unheilserwartung und plötzlichen ‚Aufschluß‘ direkt aufeinander- 
stoßen: Deianeiras Enthüllung (vor dem Chor) und Erkenntnis (der tödlichen 
Kausalkette) (663-733) wird sogleich durch Hyllos’ Bezichtigung der Mutter 
und Bestätigung des Befürchteten (734-820) besiegelt. 

Ein gutes Beispiel für Konzentrik bieten die Verse 697-700, die zugleich die 
Mitte von Deianeiras gesamtem Entdeckungs-Gespräch mit dem Chor (vor 
Hyllios’ Auftritt) (663-733) und ihrer langen Entdeckungs-Rhesis (672-722) 
markieren. Diese strukturelle Prominenz geht auch hier mit leitmotivischer 
Relevanz einher. In dieser Partie schildert Deianeira nämlich in aller Anschau- 
lichkeit das Skandalon, das sie zum Umdenken bewog und um das sie bisher mit 
finsteren Andeutungen herumgeredet hat (663f.; 666f.; 6721.; 693f.): die 
destruktive Gewalt des Nessosmittels unter der Einwirkung von Sonnenlicht und 
Wärme, vgl. 697-700 


Aktiv’ ἐς NALdrtıVv ὡς δ᾽ ἐθάλπετο, 
ῥεῖ πᾶν ἄδηλον καὶ κατέψηκται χθονί, 
μορφῇ μάλιστ᾽ εἰκαστὸν ὥστε πρίονος 


22: Vgl. etwa Dickerson 1972, 353: „This central scene of the play, though structured 


with extreme simplicity, is breathtaking in its sustained emotional intensity‘ und Easter- 
ling 1982, 156: „This is one of the tensest sequences in the play“. Zur dramatischen 
Wirkung des Schritts von Deianeiras privater Alarmierung und ‚Belehrung‘ zu Hyllos’ 
ungestümer, äußerlicher Anklage vgl. auch Holt 1976, 90f. 

ar Vgl. Dickerson 1972, 353f.: „Architecturally it (i. e. the scene) is marked by a 
division in two segments of roughly equal extent and strikingly symmetrical pattern. ... / 
ἕν In the first half the anxiety of Deianeira is clarified and intensified. In the second half 
this anxiety receives shattering confirmation“. 
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... in das strahlende Sonnenlicht. Und als es warm wurde, 

da zerrinnt es ganz zur Ungestalt und liegt zerbröselt auf der Erde, 
ein Anblick, am besten vergleichbar mit Säge- 

mehl, das man herabrieseln sieht beim Schneiden des Holzes. 


Diese Stelle ist nicht nur wegen der unverkennbaren Präfiguration von Herakles’ 
Ende in der Zerfaserung der Wolle?” ein Strebepfeiler des Plots. Die Sonne und 
ihre Wärme, für den Chor als Hoffnungsschimmer (im Helios-Anruf der 
Parodos 96f.) mit angenehmen Gefühlen assoziiert (vgl. auch die „warmen 
Quellen“ im zweiten Stasimon 633), bringen hier zunächst die Hinterlist von 
Nessos’ ‚Gebrauchsanweisung‘ ans Licht: Die angeordnete Aufbewahrung im 
Kalten und Dunklen, die Deianeira treulich befolgt (685-687, bes. 685f. und 
wieder 691f.) und auch Lichas ans Herz gelegt hat (bes. 606f.), diente nicht der 
Konservierung des Wirkstoffs, sondern der Sicherung der Umwelt vor seiner 
Zerstörungskraft.””° Auf diese Weise gelangt auch Deianeira aus dem Dunkel 
ihres (vom Chor noch beförderten) Wahns ins grelle Licht der Erkenntnis. Schon 
bald kulminiert die Häufung selbstreflexiven Vokabulars der ‚Einsicht‘ oder 
‚Meinung‘ (vgl. 706f., 710-713; 718£.). 

Aus dieser Perspektive gewinnt ihr auf den Moment dieser Entdeckung bezoge- 
ner Satz ῥεῖ πᾶν ἄδηλον (da zerrinnt es ganz zur Ungestalt, 698) eine Dimen- 
sion, die weit über das sich zersetzende Wollstück hinausgeht: „Everything 
flows“, 25 könnte man sagen, oder: All ihre in den Einsatz des Liebeszaubers 
gesetzten Hoffnungen sind mit einem Strahl der Einsicht in Illusion zerstoben 
und in ihr Gegenteil verkehrt. 

Wenn Deianeira im weiteren die entstellende Macht des Outrierten (des Liebes- 
serums aus Kentaurenblut) in bester epischer Tradition mit dem Alltäglichen 
veranschaulicht (hier ‚Brösel‘ und Sägespäne, bald ‚Schaumklumpen‘ und 
‚Weinspritzer‘ 702-704), so ist auch an dieser Bildlichkeit eine innere Kehrt- 
wende der Sprecherin ablesbar. In Verbindung mit 698 läßt sich folgern: 
Deianeiras gesamte Existenz, die unlösbar mit Herakles’ Wohl und Wehe 
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Vgl. Kamerbeek 1970, 157 zu kateynktaı „is ground to dust‘ ... The underlying 
metaphor is that of the jaws of the fire ... pıiefiguring the διάβορος νόσος (1084) 
destined to devour Heracles’ flesh“. 

4 Auf die überragende Bedeutung des Sonnenlicht-Motivs an dieser Stelle weist auch 
Holt 1976, 90-98, hier 94 hin: „Upon this picture of the sun shining on the wool hangs a 
great deal of the language of the second and third epeisodes. It is a high point of this 
section of the play, thematically as well as dramatically“. 

225 So paraphrasiert Heiden 1989, 99. 

226 Hierin entdeckt Heiden 1989, 104f. Anspielungen auf die „schaumgeborene‘“ Aphro- 
dite und den Weingott Dionysos. Dies klingt plausibel, zumal Deianeira ja gewisser- 
maßen im Bann beider Gottheiten steht, da sie aus (eifersüchtiger) Liebe einer Form von 
mainadischer Raserei verfallen ist, die sie zum Pharmakon greifen läßt. 
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verknüpft ist, hat sich durch eine einzige übereilte Entscheidung in Nichts 
aufzulösen begonnen. 

Auch das Verspaar 739f. ist durch Konzentrik strukturell markiert. Die Verse 
stehen nämlich im Zentrum des kurzen Gespräches zwischen Mutter und Sohn 
bei Hyllos’ stürmischem Auftritt als ‚Ankläger‘ Deianeiras (734-748) und bilden 
gleichzeitig den Mittelpunkt des gesamten dritten Epeisodions (663-820). Diese 
Hervorhebung leuchtet sofort ein, wenn man bedenkt, daß Hyllos hier — in 
situationsbedingt überspitzter und markiger Form” - den Plot des gesamten 
Stückes auf seine Quintessenz reduziert, vgl. 739f. 


τὸν ἄνδρα τὸν σὸν ἴσθι, τὸν δ᾽ ἐμὸν λέγω 
πατέρα, κατακτείνασα τῇδ᾽ ἐν ἡμέρᾳ. 


Dein Mann, das mußt du dir jetzt anhören, nein, ich sage besser: mein 
Vater, ist durch dich umgekommen an diesem Tag heute. 


Hier hat Sophokles auf engstem Raum mehrere Leitthemen seines Dramas 
geballt: ‚dein Mann‘ verweist auf die Ehe Deianeira-Herakles, bedroht durch 
Herakles’ Verlangen nach Iole (vgl. bes. 550f. ταῦτ᾽ οὖν φοβοῦμαι μὴ πόσις 
μὲν Ἡρακλῆς / ἐμὸς καλῆται, τῆς νεωτέρας δ᾽ ἀνήρ [Somit habe ich Grund 
zur Furcht, daß Herakles zwar / nominell mein Gatte ist, doch für die Jüngere 
der Mann], vgl. dazu oben S. 138f.; unten 5. 165). Anders motiviert, aber 
strukturell ähnlich wie die Angst der Mutter ist Hyllos’ rhetorisch aussage- 
kräftige Selbstkorrektur (nein, ich spreche besser nur mehr von meinem 
Vater), die auf zweierlei hindeutet: 1) Deianeiras Handeln hat das Band der 
Ehe, ja Familie (vgl. zur ‚Aufkündigung‘ des Mutter-Sohn-Verhältnisses schon 
734-736) endgültig zerrissen. Auf diesem Punkt wird später Herakles in seinen 
noch heftigeren Rekursen auf Deianeiras Tun beharren (vgl. 1125 und 1137). 
2) Das Vater-Sohn-Verhältnis zwischen Herakles und Hyllos wird im zweiten 
Teil des Stückes in den Vordergrund rücken (vgl. etwa unten S. 171; 178-181). 

Das ‚Tötungs‘-Motiv, im Wortsinn eigentlich unangebracht, da Herakles ja bis 
zum Ende des Stückes noch lebt (vgl. Hyllos’ Alternative 805), aber von der 


221 Vgl. dazu besonders Heiden 1989, 108-119, der den Aspekt der ‚(Selbst)Täuschung‘ 
in Hylios’ und Deianeiras Darlegungen näher betrachtet. Speziell zu 739f. vgl. Heiden 
1989, 109: „Also in reporting to Deianeira what she has done to Heracles Hyllus’ 
rhetoric draws the straightest and shortest line it can between the reality and his report, 
endeavoring in fact to erase the difference altogether“. 

228 Daß δ᾽... λέγω (ich sage aber/besser) als Selbstkorrektur des Sprechers aufzufassen 
ist, hat Longo 1968, 266f. richtig erkannt: „Dopo quel che ὁ accaduto, egli (i. 6. Illo) non 
puö piü parlare di suo padre del marito di / Deianira‘“; ihm folgt Heiden 1989, 108f. mit 
183, Anm. 17 und diesem offenbar Davies 1991, 186 (der allerdings kryptisch knapp 
bleibt). 

229. Auf diese Parallelen hat Longo 1968, 267 aufmerksam gemacht. 
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absehbaren und als unvermeidlich gedachten Konsequenz her (vgl. bes. Hyllos’ 
Wiederholung in 811f. und die Einschätzung des Chors 835) den gesamten 
‚Agonie‘-Teil des Stückes überschattend, greift im engeren Kontext direkt 
Deianeiras schlimmste Befürchtungen und Absichten auf (716-720) und 
verbindet damit implizit — und hier sicher gegen die Intention des Sprechers — 
Deianeira und Herakles wieder im Tode. Dies wird Hyllos nach seiner ‚Erleuch- 
tung‘ infolge des Selbstmordes seiner Mutter ja explizit bekennen, vgl. den 
Bericht der Amme 941f. κλαίων ὁθούνεκ᾽ εἷς (εἷς Nauck ἐκ codd.) δυοῖν 
ἔσοιθ᾽ ἅμα, / πατρός τ᾽ ἐκείνης τ᾽ ὠρφανισμένος βίον (... und weinte, weil er 
als einzelner gleich von zwei Seiten, / nämlich vom Vater und von ihr, verwaist 
leben werde). 

Dieser plotreflexive Gehalt wird noch unterstrichen durch das Motiv der ‚Tages- 
spanne‘ am Ende von 740, das gemäß attischer Bühnenkonvention oft die 
zeitliche Erstreckung resp. Komprimierung des vorgeführten Plots bewußt 
macht.”” Zum Motiv des ‚Schicksalstages‘ für Herakles konkretisiert,” ist es 
eng mit dem Krisis-Aspekt der Orakelmotivik (dazu bes. oben S. 120-122 und 
128f.) verquickt. So gesehen, baut Hyllos mit seiner Aüßerung hier eine Brücke 
zwischen den Einsichten seiner beiden Elternteile über die „Gegenwart“ der 
prophezeiten Krisis, die sich jetzt und heute erfülle. Deianeira bekundet das 
gegen Anfang des Dramas (vgl. bes. 173f. καὶ τῶνδε ναμέρτεια συμβαίνει 
χρόνου / τοῦ νῦν παρόντος, ὡς τελεσθῆναι χρεών [Und die Untrüglichkeit 
dieser Prophezeiungen erweist sich jetzt / in unserer unmittelbaren Gegenwart, 
wie (in der) sie sich erfüllen muß]) in ganz ähnlichen Worten wie Herakles 
gegen Ende, vgl. 1169 χρόνῳ τῷ ζῶντι καὶ παρόντι νῦν (zu der Zeit, die jetzt 
Leben und Gegenwart besitzt). 

Überdies hat Sophokles mit seiner ‚Quintessenz‘ ringkompositorisch einen 
Rahmen für die Hyllos-Szene gestaltet. Denn am Ende seiner langen Rede greift 
Hyllos seinen einleitenden Vorwurf an die Mutter als eine Art conclusio seines 
Anklageplädoyers wieder auf, vgl. 807-809 τοιαῦτα, μῆτερ, πατρὶ βουλεύσασ᾽ 
ἐμῷ / καὶ δρῶσ᾽ ἐλήφθης, ὧν σε ποίνιμος Δίκη / τείσαιτ᾽ Ἐρινύς τ᾽" (Solcher 
230. Das Motiv der ‚Tagesspanne‘ hat Schwindt 1994 für das gesamte Corpus des antiken 
Dramas untersucht. In Trach. 739f., eine Stelle, auf die er nur kurz eingeht, sieht er vor 
allem „die Beschleunigung der Ereignisse“ manifestiert: „Gleichnishaft vollzieht sich, 
was geschieht, in einer idealischen Zeit, in der es wohl μετάγνοια gibt und die Erkennt- 
nis des ‚Zu-Spät‘, aber kein Gegenhandeln des Menschen gegen den strengen ‚ordo‘ der 
Götter, wie er sich in den Orakeln und / über diese in der Zeit manifestiert“ (Schwindt 
1994, 53f.). Wichtig ist Schwindts Bemerkung zu 943-946 (wo unsere Stelle in der allge- 
meineren Wendung einer ‚Ammenweisheit‘ nachklingt): „Warum sollte der Dichter da 
nicht auch bei der dramatischen Ausgestaltung auf zeitliche Konzentration der Ereignisse 
in Grenzen eines Tages Bedacht genommen haben?“ (54). Die ‚Einheit der Zeit‘ wahrt 
Sophokles, wie Schwindt richtig betont, natürlich nur im Rahmen der märchenhaften 
Poetizität der Zeitstruktur eines ‚mythischen‘ Plots. 

2 Vgl. Schwindt 1994, 51: „Die Trachinierinnen zeigen uns den Wendepunkt in Hera- 
kles’ tatenreichem Erdenleben: den Sterbetag“. 
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Heimtücke, Mutter, gegen meinen Vater / und solcher Taten bist du überführt, 
die dir die strafende Gerechtigkeit / heimzahlen soll und die [Rache der] 
Erinyen).”” Die Drohung mit einem Fluchgeist wird bald auf Hyllos zurück- 
schlagen, wenn Herakles für den Fall seines Ungehorsams persönliche Rache 
„selbst aus der Unterwelt“ verheißt (1201f.). 


Im Zentrum der gesamten Hyllos-Szene und damit des Blocks V 2 (734-820) 
steht diejenige Sequenz von Hyllos’ Augenzeugenbericht, in welcher der vom 
‚Wahnsinn‘ erschütterte Herakles an Lichas, dem ahnungslosen Überbringer des 
Todesgeschenks, — praktisch stellvertretend für die Schenkende — brutale Rache 
nimmt, vgl. 775-780 


ὁ δ᾽ οὐδὲν εἰδὼς δύσμορος τὸ σὸν μόνης 
δώρημ᾽ ἔλεξεν, ὥσπερ ἦν ἐσταλμένον. 
κἀκεῖνος ὡς ἤκουσε καὶ διώδυνος 
σπαραγμὸς αὐτοῦ πλευμόνων ἀνθήψατο, 
μάρψας ποδός νιν ἄρθρον ἣ λυγίζεται 
ῥιπτεῖ πρὸς ἀμφίκλυστον ἐκ πόντου πέτραν" 


Der Arme (Lichas) aber, völlig ahnungslos, sagte aus, einzig und allein von dir 
sei das Geschenk, genau so, wie er es in Empfang genommen habe. 

Und als der andere das hörte und ein durch und durch schmerzhafter 

Krampf sich in seine Lunge heftete, 

da packt er ihn am Fuß, da wo das Gelenk ihm Bewegung verleiht, 

und schleudert ihn gegen einen ringsumtosten Felsvorsprung am Meer. 


Hier verbinden sich Vorgeschichte des Unheilsgeschenks (zu diesem Motiv 
oben S. 143-146), unglückliche Rolle des allzu ahnungslosen Boten Lichas, der 
als Bindeglied des Todes fungiert (er bringt Deianeira den Auslöser ihrer Tat 
ebenso ins Haus, wie er Herakles das tödliche Gewand an den Opferaltar trans- 
portiert), und Ausblick auf die zwei fürchterlichen Seiten von Herakles’ 
Befallenheit: übermenschliche Schmerzen durch spasmatische Anfälle (777£.), 
einhergehend mit unmenschlicher, wahlloser Aggressivität gegen seine Umwelt 
als Auswuchs seines ohnedies ungestümen Charakters, wie er sich etwa im 
heimtückischen Rachemord an Iphitos zeigte (vgl. 269-273). Dessen ῥιπτὸς 
μόρος (Tötung durch Sturz vom Felsen) stellt eine enge Parallele zu Lichas’ 
Ende dar, vgl. 273 - 780. 


232 Vgl. dazu Kamerbeek 1970, 174 ad 807 und Dickerson 1972, 349. Parry 1986 hat die 
Verknüpfung des weithin unterschätzten Motivs der Erinyen mit den Leitthemen der 
Trach. untersucht und diese anhand mannigfacher Assoziationen im Anschauungsbereich 
von (Liebes)Zauber, chthonischen Mächten und tödlicher Rache erwiesen: „Snake, 
poison, beast, blood, corrosive passion: all these dominant images of the Trachiniae are 
descriptive of Furies as we encounter them in the Oresteia“ (107). 
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Die 7751. referierte Ausflucht des Lichas, die mörderische ‚Dosis‘ stamme 
„einzig und allein“ von Deianeira (τὸ σὸν μόνης...), an sich wenig auffällig, 
gewinnt leitmotivischen Rang, sobald man darin des Aspekts der — letztlich 
tödlichen — „Vereinzelung und Vereinsamung“ der Heldin in ihrer Verzweif- 
lung(stat) gewahr wird, den Sophokles öfter mit dem Signalwort μόνη (allein, 
einsam) verbindet, vgl. Deianeiras schreckliche Erkenntnis 712f. μόνη γὰρ 
αὐτόν ... /... ἐγὼ δύστηνος ἐξαποφθερῶ᾽ (Einzig und allein ich nämlich werde 
ihn .../... ich Unheilsfrau, ums Leben bringen); die Reaktion des Chores auf 
die Kunde von Deianeiras Tod bes. 886; den Bericht der Amme über die letzten 
Augenblicke ihrer Herrin in Einsamkeit 900 und Herakles’ Klage, einer 
einzelnen Frau zum Opfer gefallen zu sein in 1062f. γυνὴ δέ, θῆλυς οὖσα 
κοὺκ ἀνδρὸς φύσιν, / μόνη με δὴ καθεῖλε φασγάνου δίχα (eine Frau, ein 
weibliches Wesen und kein ‚Mannsbild‘, / hat mich ganz allein zur Strecke ge- 
bracht ohne einen Schwertstreich!). Daneben suggeriert Sophokles durch die 
Isolierung eine weitere Gemeinsamkeit zwischen Deianeira und ihrer jüngeren 
Rivalin Iole, die sowohl Deianeira als auch Hyllos durch μόνη (allein, einzig) 
von anderen abheben, die Mutter im positiven Sinn (313; siehe dazu oben S. 
124-127), der Sohn in ungerechter Zuweisung der ‚Alleinschuld‘ am Tod seiner 
Mutter an lole (1233£.). 

Die blutrünstige Anschaulichkeit, mit der Sophokles den Augenzeugen Hyllos 
schildern läßt, wie Herakles den Lichas wie ein Ringkämpfer am Fußgelenk/ 
Knöchel packt (eine Reminiszenz an den Ringkampf mit Acheloos um 
Deianeria, bes. 517-522, dazu oben S. 140-142) und ihn an einem Felsen derart 
zerschmettert, daß er ihm den Schädel spaltet, ® ist im Grunde ganz zu Recht 
mit Euripideischen ‚Splatter‘-Szenen verglichen worden, deren detailversessene 
Malerei des physischen Grauens hier in der Tat ihren (vergleichsweise noch 
moderaten)” Prototyp findet. 

Zur Konstruktion des Plots trägt diese ungebändigte Rage ein entscheidendes 
Element bei: Das via Unheilsgewand in Herakles’ Körper eingedrungene und 
mit ihm verschmolzene (dazu oben S. 117; 152, hier bes. 778 - 1054f.) Mon- 
stergift wirkt nun als Katalysator für Herakles’ Metamorphose vom skrupellosen 


253 Vgl. Dickerson 1972, 344: „The death of Lichas and its sequel are recounted in 


poetry which is without rival within the Sophoclean corpus for sheer bloodcurdling 
ower“. 

* Einen Vergleich mit Eur. Med. 1186-1221 (Botenbericht über das grausame Sterben 
von Kreon und seiner Tochter in der tödlichen ‚Zwangsjacke‘ von Medeias vergifteten 
Gewand) versucht etwa Heiden 1989, 113f. Seine Erklärung der Unterschiede in Drastik 
und Ausführlichkeit bei Sophokles und Euripides vermag freilich nicht ganz zu 
überzeugen: „Hyllius did not actually see any such injury (scil. sustained by Heracles). 
Indeed, he couldn’t have, since the τοῦς covered Heracles‘. Die Frage der in charakte- 
ristischer Weise unterschiedlichen Ausprägungen einer solchen ja schon auf Homeri- 
sches zurückgehenden ‚Ästhetik des Horrors‘ bei Sophokles und Euripides ist von 
grundsätzlicher Bedeutung und verdient eine Vertiefung in einem weiteren Rahmen. 
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Heros in eine zu wilden Anfällen reizbare Bestie.” Daß man sich diese Anfälle 
als Glieder einer langen Kette von Übertragungen (von der Hydra auf Nessos, 
von diesem auf Wolle/Gewand, von dort auf Herakles, von diesem, als rohe 
Gewalt, nach außen/auf Lichas) vorstellen darf, hat Sophokles durch sprachliche 
(meist lexikalische) Signale nahegelegt, mit denen er Herakles’ Ausbruch gegen 
Lichas nicht nur eng an dessen Intoxikation, sondern sogar an Deianeiras unfrei- 
williges Experiment mit dem Wollstück angebunden hat. Strukturell gesehen, 
stellt er so eine eindrucksvolle Verknüpfung zwischen den beiden Hälften von 
Block V her.””° So verweist etwa διώδυνος / σπαραγμὸς (777£.) nicht nur auf 
die konvulsivischen Krämpfe des Herakles (vgl. 770; 786; 805), sondern auch 
auf das Abreißen der Wolle durch Deianeira (690). Zudem schleudert Herakles 
den Lichas ebenso achtlos fort (780) und wirft sich selbst brüllend zu Boden 
(789£.), wie seine Gattin den Wollfetzen nach Gebrauch als Abfall auf die Erde 
warf (695). 


Block VI setzt sich aus drei recht unterschiedlichen Teilstücken zusammen. Er 
beginnt mit den 42 Versen des dritten Stasimons, nach dem ein genau doppelt so 
langer Abschnitt folgt: Auf dieses vierte Epeisodion hat Sophokles nach Posi- 
tion, Umfang und Gehalt das Schwergewicht des Blocks gelagert. Denn hier 
werden Deianeiras Wegbegleiterinnen mit dem Selbstmord: ihrer Vertrauten 
konfrontiert. Die Amme berichtet den entsetzten Mädchen das von ihr miterlebte 
Hintergrundgeschehen. Den zweiten Teil des Iyrischen Rahmens in VI bildet das 
kurze Klagelied des vierten Stasimons, das nur.gut halb so viele Verse umfaßt 
wie das dritte Stasimon.?”’ Der Chor wird durch den Auftritt der Gruppe um den 
moribunden Herakles gleichsam abgelenkt und muß seine Aufmerksamkeit auf 
das Begreifen des Nächstliegenden richten, bevor ihn der Dialog zwischen 
Hyllos und dem alten Diener ‚ablöst‘. 

Die strukturelle Tragweite des lange zu wenig beachteten dritten Stasimons 
(821-862) hat die Forschung erst in jüngerer Zeit mit Nachdruck unter- 
strichen.””® Seine Leistung für den Aufbau des Plots besteht vor allem darin, daß 


23 Vgl. etwa Dickerson 1972, 343f.: „the bestialization of Heracles, though it is begun in 
metaphor, now bursts the boundaries of that world and reaches / fulfillment in the realm 
of dramatic reality“. 

26 Diese Entdeckung ist Dickerson zu verdanken, vgl. Dickerson 1972, 354: „The two 
halves are knitted together by the remarkable frequency with which the language, 
themes, and images of Deianeira’s speech are echoed in that of Hyllus, even where the 
logical and expected parallelism of the effects of the poison upon the wool and upon 
Heracles is not at issue“. 

#7 Zur typischen Kürze des letzten Stasimons in der Tragödie vgl. Halleran 1995, 255 zu 
Hipp. 1268-1282. 

#8 Vgl. Dickerson 1972, 358-376, bes. 374: „The functions of the stasimon within the 
tragedy’s total dramatic design are complex“, bes. hinsichtlich der Rolle von Zeus (Ora- 
keln) und Deianeiras Entscheidung; Easterling 1982, 174: „this ode is concerned with the 
play’s most important themes“; vor allem aber Esposito 1997, der in seiner Interpretation 
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es den Übergang vom Höhepunkt der dramatischen Aktion hin zu ihrem ‚Nach- 
spiel‘ markiert.””” Genau in der arithmetischen Mitte des Chorlieds, zu Beginn 
der zweiten Strophe erfolgt nun ein etwas anderer, aber für den Zusammenhalt 
des Plots nicht weniger bedeutsamer Übergang: der von Herakles’ tödlichem 
Leiden zu Deianeiras Verzweiflung als Beweggrund und Folge ihres Handelns. 
Die Mittelstellung kommt dem entscheidenden Bindeglied zu, nämlich dem 
Motiv, das Deianeira zu ihrer Tat veranlaßte, vgl. 841-844 


841 ὧν ἅδ᾽ ἁ τλάμων ἄοκνος στρ. β΄ 
842 μεγάλαν προσορῶσα δόμοισι 

8434 βλάβαν νέων ἀίσσου- 

8430 σαν γάμων τὰ μὲν αὐτὰ (οὔ τι codd.) 

844 προσέβαλεν... 


Von all dem hatte die arme Frau keine ängstliche Vorahnung, sie sah nur 
übermächtig auf ihr Haus 

eine Katastrophe zurasen durch die neue 

Braut und griff zwar eigenmächtig 

zur Gegenwehr; 


Für den Makrokontext ist an diesen Worten folgendes wichtig: Der Chor bleibt 
sich auch nach der Entdeckung der fatalen Zusammenhänge in seiner Sympathie 
für Deianeira und ihre verzweifelte Lage treu: Wie im Moment des irrigen 
Triumphs (vgl. 650-652, siehe dazu oben S. 97; 106-108), hebt er auch im 
Augenblick des Zerstiebens jeder Hoffnung zu allererst auf die bedauernswerte 
Situation der leidenden Deianeira ab (841 ἅδ᾽ ἁ τλάμων - 650 ἁ δέ ... 1... 
δυστάλαινα [die Arme/Unglückselige]). Mit ἄοκνος (ohne Zaudem/Zögern/ 
ängstliche Vorahnung) setzt der Chor dann aber ein neues Interpretationssignal. 
Er erklärt Deianeiras Tat nämlich damit, daß sie ganz im Widerspruch zu einem 
ihrer wesentlichen und ihrer Geschlechtsrolle adäquaten Charaktermerkmale?“ 


beispielhaft inhaltliche und strukturelle Gesichtspunkte zusammenspielen läßt. Thema- 
tisch ortet er die Kernaussage in „the relationship of man to god, ... which ... finds its 
most elaborate exposition in the third stasimon“ (23; vgl. auch 37f.). 

235 Dies hat Esposito 1997, 33 gut gesehen: „the two sentences taken together (i. 6. 849 
and 860) ... encapsulate one of the most important structural functions of the song, 
namely, marking the transition from the play’s climax (Deianeira’s counter-plan) to its 
aftermath (the deaths of Heracles and Deianeira)“. 

° In diese Richtung weist auch die Interpretation von Winnington-Ingram 1980, 78: 
„She (scil. Deianeira) acts out of character; deserting her own line of country for one in 
which she has no guiding marks, she makes the inevitable disastrous mistake“. Ähnlich 
Kintz 1992, 80: „Deianeira’s act of sending the robe appears to be the cause of the threat 
to Herakles; she momentarily becomes an active, bold, rash woman who breaks out of 
her normal passive feminine role“. 
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gehandelt habe und folglich dabei unter sinnenverwirrendem Einfluß gestanden 
haben muß. Seit Beginn des Stückes hat Sophokles ja Deianeiras Ängstlichkeit, 
Zögerlichkeit, Passivität und Zurückhaltung mit peinlicher Sorgfalt exponiert.”” 
Diese Deutung hat auch textkritische Konsequenzen: Zum einen bestätigt der 
Bezug auf das Subjekt Deianeira für 841 Musgraves Konjektur ἄοκνος anstelle 
des überlieferten &oKvov, das mit seinem Verweis auf das ohnehin schon 
mehrfach und intensiv qualifizierte βλάβαν (Schädigung, Katastrophe) ver- 
gleichsweise ungemein blaß bliebe. Zum anderen mag eine solche charakter- 
bezogene Auslegung im Rückgriff die mehrheitlich überlieferte Variante der 
Handschriften zu Vers 7 ὄκνον (Angst/Sorge) gegen die alternative antike 
Lesart ὄτλον (Last/Mühe/Aufregung)?” rehabilitieren. Der Chor würde dann im 
dritten Stasimon einen deutlichen Kontrapunkt zu den (für Deianeiras Charakter 
typischen) Stellen in der Exposition des Stückes setzen, wo ὄκνος die Ängst- 
lichkeit der Heldin bezeichnet, vgl. auch die großmäulige Beruhigung des Boten 
in 180f. ὄκνου σε λύσω (von deiner Angst werde ich dich erlösen). 

Für die Selbstdarstellung des Chores ist hier entlarvend, wie er durch seine 
Formulierung die eigene Mitwirkung an Deianeiras verhängnisvollem Entschluß 
herunterspielt, ja verschleiert. Deianeira dagegen hatte gleich nach ihrer 
Entdeckung in einer allgemein gehaltenen, aber dennoch kaum verklausulierten 
Form indirekt Kritik am zuratenden Verhalten des Chores in ihrer Entschei- 
dungsnot (bes. 592f.;, dazu oben S. 103) geübt, vgl. 669f. ὥστε μήποτ᾽ ἂν 
προθυμίαν / ἄδηλον ἔργου τῳ παραινέσαι λαβεῖν (so daß ich niemals 
jemandem Beherztheit / in ungewisser Sache einreden könnte), wo προθυμία 
das spätere &oxvog vorbereitet, indem es implicite Deianeiras psychischen Aus- 
nahmezustand zum Zeitpunkt ihres Entschlusses unterstreicht. Diese Erwägun- 
gen verleihen einem wichtigen Abschnitt des Dialogs der dramatis personae 
Deianeira und Chor klare Konturen. Deianeira weist ein Verhalten von sich, das 
der Chor vorher ihr gegenüber — zumindest in ihrer Wahrnehmung - an den Tag 
gelegt haben muß. Dadurch übt sie indirekt Kritik an der Bestärkung durch den 
Chor, aber natürlich auch an der eigenen Voreiligkeit und Vertrauensseligkeit in 
den naiven Optimismus der jugendlichen Choreutinnen.?** 


zal Vgl. dazu Easterling 1982, 179 ad loc.: „D. brought herself to use the charm, fearless 


of the horror, because she did not know what the charme entailed. There is a particular 
irony here since her habitual response was indeed to feel ὄκνος“ (mit Hinweis auf V. 7; 
175; 181; 550; 630; 663). 

42 Für diese argumentieren etwa Dawe 1978, 40f., hier 41: „The variant deserves serious 
discussion“ und Lloyd-Jones/Wilson 1990b, 150 (ohne Berücksichtigung des weiteren 
Kontextes). 

#3 Zur Enallage bei ἄδηλον ἔργου richtig Kamerbeek 1970, 151 mit seiner Folgerung: 
„Ihe words are very important for Sophocles’ view of Deianeira’s act in particular and 
of human action in general“. Ihm folgt Easterling 1982, 157 ad loc. 

#4 Zu diesem Charakterbild der Mädchen des Chors als dramatis persona, das Sopho- 
kles vor allem zum Aufbau ironischer Spannungen nutzt, vgl. bes. Burton 1980, 83f., 
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Wenn die Mädchen des Chores in der Rückschau als alleinigen Auslöser für 
Deianeiras fehlgeleitete Tat die Rivalin im eigenen Hause benennen, so solidari- 
sieren sie sich ein weiteres Mal mit der Frau, der ihr Mann solches zuzumuten 
gedachte. Mit dem starken Bild der auf das Haus (und damit die Familie)” 
zurasenden „Schädigung“ (‚Katastrophe‘) in Gestalt der neuen ‚Hochzeit‘ (oder 
‚Braut‘)”*° greifen sie sinngemäß auf Deianeiras Geständnisse zu Beginn des 
zweiten Epeisodions zurück, intensivieren die dortigen Aussagen und Bilder 
aber in Anbetracht der schrecklichen Kausalkette, die sie im dritten Stasimon 
vor Augen haben, merklich. Aus Deianeiras intimer Metapher für Iole als 
λωβητὸν ἐμπόλημα τῆς ἐμῆς φρενός (etwas, das ich mir eingehandelt habe 
zum Schaden meines Verstandes, 538) macht der Chor durch μεγάλαν ... 
δόμοισι ) βλάβαν (842f.) etwas für einen größeren Sozialverband Bedrohliches. 
Auf die Nachricht von Deianeiras Selbstmord hin steigert sich der Chor dann gar 
in das Verdikt hinein, die „neue/junge Braut“ als „Mutter des Rachegeistes für 
dieses Haus“ zu bezeichnen (893-895; zit. S. 164). Deianeiras vergleichsweise 
zurückhaltend formuliertes und distanziert wirkendes Bekenntnis in 5451. τὸ δ᾽ 
ad ξυνοικεῖν τῇδ᾽ ὁμοῦ τίς ἂν γυνὴ / δύναιτο, κοινωνοῦσα τῶν αὐτῶν 
γάμων; (doch unter einem Dach zu leben mit dieser Person zusammen, welche 
Frau / brächte das über sich, und sich mit ihr denselben Ehemann zu teilen?) 
wird von der Lyrik des Chors zu einem Szenario von ungestümer Gewaltsamkeit 
gegen Deianeiras eigenste Welt überzeichnet (842f.), die geradezu Notwehr 
heischt. Die Frauen des Chors vergessen also über der eigenen ‚Reinwaschung‘ 
nicht auf die Apologie für ihre in ärgste Bedrängnis geratene Vertraute. 


Ganz im Zentrum der 150 Verse von Block VI steht die Überleitung vom aufge- 
regten lyrischen Dialog zwischen Deianeiras Amme und den Mädchen des 
Chores zum ausführlichen jambischen Bericht der Amme über Deianeiras 
Ende (899-946). Die Passage bildet zwar nicht genau die numerische Mitte des 


hier 83: „...their naivete, their limited experience, and their straightforward, unsophisti- 
cated attitude to the predicament of Deianira and Heracles make it natural for them to 
feel and express immediate emotions and to indulge in confident forecasts which we 
know are to be contradicted by the facts“. Ähnlich Winnington-Ingram 1980, 79: „At the 
moment of crisis Deianeira’s advisers are a set of inexperienced girls; and she is as 
innocent and guileless as they“. Scott 1996, 97 spricht dem Chor schlüssig eine „young 
and ever-fresh perspective“ zu und meint: „The chorus of women provides a constant 
romanticized, sentimental view of marriage, a perspective that Sophocles wanted to 
include within his play“ (120). 

3 Zu dieser entscheidenden Dimension des Stückes vgl. ausführlicher etwa unten 5. 
169f. mit Hinweisen auf zahlreiche weitere Belege. 

© Zu diesem Doppelsinn vgl. auch oben S. 134f. mit Anm. 162. βλάβη wird bei Sopho- 
kles öfter von einer besonders verhaßten Person gesagt, vgl. Ellendt 1872, 123. Eine gute 
Parallele für βλάβη ξύνοικος (‚Übel/ Krebsgeschwür in den eigenen vier Wänden‘) mit 
Bezug auf eine Person liefert Soph. El. 784f., wo Klytaimestra ihre Tochter Elektra so 
tituliert. 
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auch metrisch sehr bewegten vierten Epeisodions (diese läge im Anfang des 
Ammenberichts etwa 904-906), markiert aber an der Schnittstelle zwischen den 
Reaktionen der engsten weiblichen Verbündeten Deianeiras den Höhepunkt 
emotionaler Intensität innerhalb des Epeisodions, vgl. 893-899 


ΧΟ. ἔτεκ᾽ ἔτεκεν μεγάλαν 
ἁ νέορτος (Σ : ἀνέορτος fere codd.) ἅδε νύμφα 
δόμοισι τοῖσδ᾽ Ἐρινύν. 


ΤΡ. ἄγαν γε’ μᾶλλον δ᾽ εἰ παροῦσα πλησία 
ἔλευσσες οἷ᾽ ἔδρασε, κάρτ᾽ ἂν ᾧκτισας. 

ΧΟ. καὶ ταῦτ᾽ ἔτλη τις χεὶρ γυναικεία κτίσαι; 

ΤΡ. δεινῶς γε’ πεύσῃ δ᾽, ὥστε μαρτυρεῖν ἐμοί. 


Chor: Es gebar, ja gebar ein Ungetüm 
diese neue (nicht gefeierte/inoffizielle) Braut hier 
für dieses Haus, einen Rachegeist. 


Amme: Und was für einen! Doch wenn du persönlich aus nächster Nähe 
mitangesehen hättest, wie sie es tat, dann wäre noch viel stärker dein 
Mitleid. 

Chor(sprecherin): Und zu solcher Tat war die Hand einer Frau fähig? 

Amme: Entsetzlicherweise schon; du wirst es so erzählt bekommen, daß du es 
mir bezeugen könntest. 


Die eigenartige Metapher, mit welcher der Chor Iole als „Gebärerin/Mutter 
eines gewaltigen Rachegeistes“ für das Haus des Herakles perhorresziert, wird 
erst als tendenziöse Verknüpfung zweier Motive des näheren Kontextes richtig 
verständlich. Die geminierten Formen des Aoristes von τίκτειν (gebären) 
greifen auf einen Vers des dritten Stasimons zurück, in welchem der Chor „Tod 
und glitzernde Schlange (= Hydra)“ in entsprechender Doppelung als „Gebären- 
de des (für Herakles verderblichen) Giftes“ benannt hatte, x vgl. 834 ὃν τέκετο 


x 248 


θάνατος, ἔτεκε (ἔτρεφε Lobeck) δ᾽ αἰόλος δράκων.“ Die damit gekoppelte 


2 Vgl. dazu Esposito 1997, 28-30, bes. 29: „At the stanza’s center is the Lernean viper. 
ων In another tragic reversal of the customary state of things, ... death here begets life 
(i. e., venom) which will, in turn, beget death. ... So that despite being long dead at the 
hands of Heracles, the Hydra still lives in the concealed form of the poison to which he 
ave birth in his death“. 
“® Interpretiert man unsere Stelle als nachdrückliche Reminiszenz der starken geminatio 
in 834, dann könnte man auch so die Einwände der Konjekturalkritik gegen den einhellig 
überlieferten Text (vgl. bes. Jebb 1908, 133 und Easterling 1982, 177f.) entkräften; die 
Fassung der Handschriften verteidigen auch Lloyd-Jones/Wilson 1990b, 168 und erneut 
1997, 97£., hier 98: „Lobeck’s conjecture may be right; but it is not safe to put it in the 
text“. Davies 1991, 199£. läßt sich bei seiner ausführlichen, aber unentschiedenen 
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Veranschaulichung der angeblich von lole ausgelösten Kette des Unheils mit 
dem Wirken der „Erinye(n)“ modifiziert verwandte Einlassungen anderer Dra- 
menfiguren. Hyllos hatte ja in seiner Verblendung kurz zuvor — ganz in der 
Tradition der (Aischyleischen) Orestes-Gestalt — die strafende Erinye auf seine 
vermeintlich schuldhaft für den Tod seines Vaters verantwortliche Mutter herab- 
beschworen, vgl. 808f. ὧν σε ποίνιμος Δίκη / τείσαιτ᾽ Ἐρινύς τ᾽: (das soll dir 
die Strafe der Dike / heimzahlen und die Erinye). Der Chor stellt demgegenüber 
klar, daß bereits das vom Sohn inkriminierte Handeln unter Einwirkung eines 
das ganze Haus (also nicht Deianeira allein) treffenden Geistes der Rache er- 
folgt sei. Herakles wird später ebenfalls die Erinyen bemühen, um — wiederum 
in verbohrter Monomanie — Deianeira als Alleinschuldige an seinem Leiden zu 
brandmarken, vgl. 1050-1052 ἡ δολῶπις Οἰνέως κόρη / καθῆψεν ὥὦμοις τοῖς 
ἐμοῖς Ἐρινύων / ὑφαντὸν ἀμφίβληστρον, ᾧ διόλλυμαι (diese hinterhältige 
Oineus-Tochter / heftete mir an meine Schultern ein Erinyen- / Gewebe als 
Ganzkörpernetz, in dem ich zu Tode gequält werde).”* 

Sophokles deutet mit diesem Changieren des Erinys-Motivs wohl an, daß das 
Gewebe fortzeugender Vergeltung, welches er in seinem Plot entfaltet, doch 
weit komplexere Strukturen aufweist, als die einzelnen darin verwickelten 
Agenten und Kommentatoren (also auch der Chor) aus ihren jeweils beschränk- 
ten Perspektiven das wahrzunehmen vermögen. Die von ihm intendierte 
Deutung des Geschehens kann sich also erst aus einer intersubjektiven Synopse 
bündig ergeben. Hierbei sind die leitmotivischen Verstrebungen eine kaum zu 
überschätzende Hilfe. 

Der Hinweis auf „die neue Braut“ (894) leistet zweierlei: Das Motiv resümiert 
noch einmal in aller Kürze die zuvor breit entwickelten Sorgen Deianeiras 
wegen der jüngeren Rivalın „im Ehebett“ (bes. 539f.; 545f.; 550f.; siehe dazu 
oben 5. 138£.; 156). Lexikalisch wird dieses Rivalitätsverhältnis dadurch unter- 
mauert, daß der Chor das Wort νύμφα (Braut) für die einst junge Deianeira 
ebenso gebraucht (vgl. 527) wie für die jetzt junge Iole (857 und hier). 

Zum anderen bereitet Sophokles durch thematische Vorausverweise die wört- 
liche Wiedergabe von Deianeiras ultima verba subtil vor, die er genau ins 
Zentrum der ‚Boten‘rhesis der Amme (899-946) gerückt hat, vgl. 920-922 


«250 


Diskussion von 834 durch die spätere Parallele dazu verleiten, die Genus-verbi-variatio 
in 834 überzubewerten: „In the light of the similarly metaphorical ἔτεκ᾽ ἔτεκε ... at 893 
ff. we are entitled to ask why the change of voice exhibited by the manuscripts occurs“. 
°® Zur stark Aischyleischen Färbung dieser Passage nach Vokabular und Gehalt vgl. 
etwa Jebb 1908, 153 und Easterling 1982, 206. 

250 Ich teile entschieden die Auffassung von Easterling 1982, 186, die in den Scholien 
bezeugte Fassung im Vergleich zum in der überwiegenden Mehrheit der Handschriften 
überlieferten ἀν -ἔορτος (‚ohne Hochzeitsfest‘, also ‚inoffiziell‘ o. ἃ.) als „more relevant 
dramatically‘“ zu bevorzugen. 
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ἔλεξεν: „O λέχη TE καὶ VOHPET ἐμά, 
τὸ λοιπὸν ἤδη χαίρεθ᾽, ὡς ἔμ᾽ οὔποτε 
δέξεσθ᾽ ἔτ᾽ ἐν κοίταισι ταῖσδ᾽ εὐνάτριαν." 


ων da sprach sie: „Mein Zhebett und Brautgemach, 
für immer lebt nun wohl; denn mich werdet ihr niemals wieder 
bergen auf diesen Matratzen zum Beischlaf.“ 


An dieser Stelle, die man gern mit Alkestis’ ungestimem Abschied vom Ehebett 
(Eur. Alk. 177-188) vergleicht,”°' ist in unserem Zusammenhang für allem die 
durch variierende Bündelung des Motivs erzielte Unmißverständlichkeit wich- 
tig, mit der Sophokles auf die Macht des Sexus über Deianeira als Frau und 
Ehegattin abhebt.””” Das Motiv von Deianeiras ‚Ehebett‘ fungiert als makro- 
strukturelle Klammer des Plots: Im Prolog erklärt Deianeira, ihre Funktion als 
λέχος (Bettgenossin, 27) des Herakles habe ihr von Anfang an nur Belastungen 
(πόνον, 30) in Form von Angst und Sorgen um den Ehemann gebracht (27-30). 
In der Parodos solidarisiert sich der Chor mit ihrem quälenden Schmerz im 
leeren Ehebett, vgl. 109f. ἐνθυμίοις εὐναῖς ἀναν- / δρώτοισι τρύχεσθαι (in 
der Seelenpein eines Bettes, das vom Mann / verlassen ist, sich aufzehrt). Das 
erste Stasimon blendet auf die jugendliche Deianeira zurück, die voller Angst 
abwarten muß, während ungeheuerliche Brautwerber „voller Lust auf ihr Bett“ 
um sie kämpfen (514, zit. oben S. 140f.). Das edv -Motiv, verstanden als das 
schließlich tödliche ‚Bett‘ der letzten Ruhe, bekommt am Ende auch Herakles zu 
spüren — ein weiterer Fall von Übertragung, den Sophokles konstruiert hat: Er 
läßt den Leidenden geradezu um diese erlösende Ruhe flehen, vgl. 1004f. ἐᾶτέ 
μ᾽ ἐᾶτέ με ) δῦσμορον εὐνᾶσθαι (εὐνᾶσθαι Ellendt : εὐνάσαι az: εὐνᾶσαι 
Lt) (laßt mich, ja laßt mich / unseligen zur Ruhe kommen [berten]) und -- noch 
drastischer — 1042f. (zit. oben 5. 153f.). 


#1 Schwinge 1962, 42-69, bes. 61-69 argumentiert mit Entschiedenheit für die Priorität 
der Trach. Dagegen optiert Müller 1984, 51-54 zu Trach. 899ff. im Vergleich mit Alk. 
157ff. (mit Lit.) für ein früheres Datum der „normalen“ und weniger gebrochenen Ab- 
schiedsszene in Alk. Den Forschungsstand skizziert emeut Riemer 1989, 84-90, der die 
Alk. wegen der „Umstellung eines traditionellen Elements im Drama“ (89) als 
„sekundäre(.) Schöpfung“ einstuft: „Während bei Sophokles der Tod der Abschied- 
nehmenden im Bericht eine wesentliche Rolle spielt und als sein eigentlicher Zielpunkt 
bezeichnet werden kann, behält sich Euripides die Sterbeszene für das nachfolgende 
Epeisodion vor‘ (90). 

> Vgl. die treffenden Ausführungen bei Winnington-Ingram 1980, 80, der die Ammen- 
thesis als Pendant zu Deianeiras Prolog interpretiert: „The nurse tells of her (i. e. 
Deianeira’s ) suicide in a speech which balances the prologue speech of Deianeira. That 
told how she became the wife of Heracles; this describes the end of a woman for whom it 
was the whole of life to be his wife, the mother of his children, but above all his bed- 
fellow. She kills herself in his bedroom and upon his bed“. 
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Im engeren Kontext kulminieren hier merklich die sexuellen Untertöne, welche 
die Amme bei der Erzählung des Selbstmordes ihrer Herrin anschlägt. Die 
Erzählerin beobachtet als Späherin und Lauscherin Intimstes — ein beliebtes 
Motiv erotischer Dramen, das etwa auch bei Phaidra in Euripides’ Hipp. 565- 
600 zum Einsatz kommt. Deianeira richtet in ihrer Funktion als Ehefrau das Bett 
ihres Mannes Herakles wie für einen Liebesakt mit dem Langersehnten her 
(915f.). Dann springt sie mit einem Satz (wie sonst in lustvoller Erregung?) auf 
das Bett (917f.). Nach ihren unter Strömen von Tränen (919) gesprochenen 
letzten Worten öffnet sie hastig ihr Gewand an der Spange vor ihren Brüsten 
und entblößt die linke Körperhälfte (923-926), um sich daraufhin in einer Art 
pervertierten Handlung am Ersatzobjekt mit dem „beidseitig scharfen Schwert“ 
den Unterleib („unter Leber und Zwerchfell“, 930f. ve zu penetrieren. 254 

Die solcherart Entleibte sehen zu müssen (vgl. die Doppelung 930 und 932), 
bedeutet für Hyllos maßlose Trauer infolge plötzlicher, aber zu später Erkennt- 
nis (932-942), für die Amme Einsicht in die allzu enge Begrenztheit des 
menschlichen Horizontes auf das ‚Heute‘ und den Augenblick (943-946). In 


25% Vgl. zur sexuellen Konnotation dieser Stelle etwa Davies 1991, 217: „The symbolism 
of this part of the body is clear“. 

254. Für die Implikationen dieser Art von Selbsttötung ist die Polemik gegen Georges 
Devereux’ fehlgehenden tiefenpsychologischen Zugriff bei Winnington-Ingram 1980, 
81, Anm. 28 entwaffnend: „Why did a woman, instead of hanging herself ... commit 
hara-kiri? Because Sophocles was, inadvertently, revealing his homosexuality? No, the 
answer is simple, and should attract a Freudian! For a woman to hang herself is not 
sexually suggestive: for a woman to strip herself half-naked on the marriage-bed - as she 
had often stripped herself for Heracles — and stab herself in the belly is very suggestive 
indeed“. Zustimmend Parry 1986, 109: „Deianeira’s suicide by the sword is ... a grue- 
some erotic parody“* mit 113, Anm. 27 (ältere Belege aus der Lit. für diese Deutung). 
Bedenkenswert auch Loraux 1987, 54-56, hier 56: „Deianira did indeed die from a blow 
under the liver and on her left, as a woman in love who wanted in extremis to assume the 
values of the martial world‘. Deianeiras Todesart hat in Tragödie und Historie des frühen 
römischen Prinzipates Schule gemacht: Am Schluß von Senecas Oedipus ermuntert sich 
locasta per Selbstanrede dazu, sich das Schwert zur spiegelnden Strafe für die inzestuöse 
Beziehung zum eigenen Sohn in die „richtige Stelle“ im „allzu geräumigen“ Unterleib zu 
rammen, vgl. Sen. Oed. 1038f. eligere nescis uulnus: hunc, dextra, hunc pete / uterum 
capacem, qui uirum et gnatos tulit (Die Wahl der Wunde triffst du falsch: Hier, meine 
Rechte, hier stoß / zu, am allzu vollen Unterleib, der Ehemann und Kinder trug). In ganz 
ähnlicher Weise kommt im wirklichen Leben Neros Mutter (und zeitweilige Geliebte?) 
Agrippina zu Tode. Ihr letzter Wunsch an ihre Häscher zielt auf eine Schwertpenetration 
im Unterleib ab. Davon weiß nicht nur der Chor der wohl pseudosenecanischen Praetexta 
Octavia zu berichten (vgl. Oct. 369-372 rogat infelix, / utero dirum condat ut ensem: / 
‚hic est, hic est fodiendus‘ ait / ‚ferro, monstrum qui tale tulit‘ [da bittet die Arme, / in 
den Unterleib ihr zu rammen das grausige Schwert: / „Dieser Bauch, dieser Bauch hat 
die Stöße verdient“, sprach sie, / durch das Eisen, der solch eine Bestie barg“]); auch die 
Geschichtsschreiber der Epoche (Tac. ann. 14,8,5 und Cass. Dio 62,13,5) erwähnen diese 
vielsagende Todesart der Agrippina. 
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diese durch visuelle Reize ausgelösten emotionalen und intellektuellen Reakti- 
onen sucht die Amme die Mädchen des Chores schon vor Beginn ihrer Erzäh- 
lung mit einzubeziehen, indem sie ihrem Botenbericht die Kraft zuschreibt, die 
Zuhörerinnen (und indirekt natürlich auch das Publikum) zu Quasi-Augen- 
zeugen des Geschehens werden zu lassen (896f. und 899). 

An der ungläubigen Nachfrage aus den Reihen des Chores in 898 demonstriert 
Sophokles schlaglichtartig die für seinen Plot prägende Ambivalenz weiblicher 
τόλμα (Verwegenheit, Hemmungslosigkeit). Die etymologische Nähe von ἔτλη 
(898) und τόλμα führt auf die richtige Spur: Vor dem Hintergrund ihrer strikten 
und konsequenten Ablehnung von „böser weiblicher Verwegenheit“ (vgl. 582f. 
κακὰς δὲ τόλμας μήτ᾽ ἐπισταίμην ἐγὼ / μήτ᾽ ἐκμάθοιμι, τάς τε τολμώσας 
στυγῶ [Böse Wagnisse möchte ich weder beherrschen / noch beherrschen 
lernen, und Frauen, die solches wagen, finde ich abscheulich])”” mag 
Deianeiras wagemutige und unbeirrbare Entschiedenheit, den Selbstmord der 
Verrufenheit als „schlechte Frau“ vorzuziehen (vgl. 719-722 als Schlußpunkt 
ihrer langen Entdeckungsrhesis), als ‚gute‘ oder ‚heroische‘ τόλμα erscheinen. 
Damit würden aber einmal mehr die Geschlechterrollen umgekehrt. Die 
(‚schwache‘) Hand der Frau richtet sich ganz gezielt selbst, während sie den von 
allen Monstern unbezwingbaren Heros gegen ihre eigentliche Absicht und 
natürlich gegen jede Vorstellung, die das Opfer von der Rolle des weiblichen 
Geschlechts hat, tötet (vgl. Herakles’ Klage in 1062f. γυνὴ δέ, θῆλυς οὖσα 
κοὺκ ἀνδρὸς φύσιν, / μόνη με δὴ καθεῖλε φασγάνου δίχα [eine Frau, von 
weiblichem, unmännlichem Wesen, / hat mich ganz alleine zur Strecke gebracht, 
ohne Schwert/Waffengewalt]). Dies steht mit Deianeiras männlicher ‚Kämpfer-‘ 
rolle beim Akt der Selbsttötung „mit dem doppelscharfen Schwert“ (ἀμφιπλῆγι 
φασγάνῳ, 930) in deutlichster Opposition.” 

Mit ihrem Insistieren auf der Quasi-Augenzeugenschaft ihrer Zuhörerinnen in 
899 will die Amme nicht nur vorab die Authentizität und Unmittelbarkeit ihres 
bevorstehenden Berichtes garantieren, sondern sie greift auch auf die allge- 
meinere Problematik von Zeugenberichten zurück, die Sophokles im ersten 
Epeisodion anhand der Kontroverse der beiden Boten entwickelt hatte, vgl. 352 
und 422. 


255 Die Interpretation von Nicolai 1992, 34, Anm. 42: „Der von Deianeira gemeinte 


Unterschied ist wohl der zwischen ‚schwarzer‘ und ‚weißer‘ Magie“ greift wohl doch zu 
kurz. Innerhalb des tragischen Diskurses jedenfalls zieht Deianeira hier eine klare Trenn- 
linie zu Frauen, die absichtsvoll töten (wie Klytaimestra oder Medeia) oder den Tod 
eines anderen als Folge ihres Handelns billigend in Kauf nehmen (wie Phaidra bei ihrer 
falschen Bezichtigung des Hippolytos im Trugbrief). 

= Vgl. Wender 1974, 13: „,... it is impressive that in her death Deianeira, the essence of 
feminine weakness, becomes ‚manly‘, killing herself with a sword rather than a woman’s 
noose“. 
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in der Mittelzone des kurzen vierten Stasimons (947-970) am Ende von Block 
VI steht ganz natürlich die beklemmende Erwartung des nunmehr als Schmer- 
zensmann anstatt als Triumphator heimkehrenden Herakles, vgl. 959-961 


959 ἐπεὶ ἐν δυσαπαλλάκτοις ὀδύναις 
960 χωρεῖν πρὸ δόμων λέγουσιν 
961 ἄσπετόν τι θαῦμα (θέαμα C. Schenkl) 


Denn unter kaum zu heilenden Qualen 
gelange er vor sein Haus, wie man sagt, 
ein Anblick schier zum Verstummen. 


Der große Bruch in Herakles’ Leben wird im Vergleich mit dem Willkommen 
für den triumphalen Sieger im zweiten Stasimon augenfällig (vgl. bes. 645f.; 
dazu oben S. 100). In diesen drei Versen stellt Sophokles gewissermaßen sein 
dramaturgisches Programm für den Rest des Plots in geballter Form vor. 

Denn hier greift der Chor das fortan prägende Motiv der nicht heilbaren, ja nicht 
einmal zu lindernden Schmerzen des Sterbenden auf und verweist indirekt 
darauf, daß der Tod als einziger Ausweg verbleibt. Dies wird der Leidende 
selbst in semantisch wie syntaktisch analoger Form bestätigen, vgl. 985f. κεῖμαι 
πεπονημένος ἀλλήκτοις ὀδύναις; (... liege ich herum, geplagt von 
unendlichen / Schmerzen?) Auch Hylios wird den Schmerzattacken, die 
seinen Vater heimsuchen, ganz hilflos gegenüberstehen, vgl. 1021f. λαθίπονον 
δ᾽ ὀδυνᾶν (ὀδυνᾶν Musgrave : ὀδῦναν codd.) οὔτ᾽ ἔνδοθεν οὔτε θύραθεν / 
ἔστι μοι ἐξανύσαι βίοτον (βίοτον Musgrave : βιότου codd.) (doch ein Leben 
ohne die Qual der Schmerzen, weder mit noch ohne fremde Hilfe / vermag ich 
es ihm zu verschaffen).”” 

. Mit der 960 erwähnten Annäherung des Herakles an sein Haus führt der Chor 
das Motiv „der Held und sein Haus/seine Familie“ fort, das von Anfang an den 
Plot bestimmt hatte, vgl. etwa Deianeira in 34f. (Herakles gibt wegen seines 
unsteten Heldenlebens nur kurze Gastspiele in seinem Haus); Chor in 120f. (die 
#7 Eine kluge Deutung, welche die Einbindung in den Plot zu berücksichtigen sucht, 

findet sich bei Dickerson 1972, 401-409, bes. 407f.: „As dramatic poetry ... the stasimon 

is extraordinarily effective. The very impotency of its Iyric imagery somehow suggests 
the stunning impact of the twin catastrophes upon the now totally demoralized Chorus“. 

258 Damit deutet Sophokles einmal mehr an, daß Deianeiras πόνος (30; vgl. dazu oben δ. 
166) nunmehr zu einem unheilbaren növog ihres Ehemanns geworden ist. In starkem 

Kontrast dazu steht die irrige Hoffnung des Chors in 653f. νῦν δ᾽ "Apng οἰστρηθεὶς / 

ἐξέλυσ᾽ ἐπιπόνων ἁμερᾶν (Jetzt aber hat Ares mit seiner wilden Kampfeslust / die 

Erlösung gebracht aus den Tagen der Mühsal). 

259 Zum Text und exakten Sinn der Stelle vgl. die sensible Diskussion bei Easterling 
1982, 203, die Stintons Auffassung des überlieferten Textes i. S. von „ich vermag ihm ... 

nicht den Schmerz zu verschaffen, der die Plagen des Lebens vergessen läßt‘ (also: ich 

vermag ihn nicht zu töten) als „strained“ verwirft. 
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schützende Hand der Götter hält Herakles bisher vom Haus des Hades fern); 
Bote in 185f. (zit. oben 5. 100). 

Der „unsägliche Anblick“, den der Chor 961 ankündigt, wird bis zum Ende des 
Dramas das Bühnengeschehen dominieren. Herakles selbst greift dieses Motiv 
doppelt auf: Zum einen wünscht er sich e contrario und — wie ihm selbst bewußt 
ist — irreal ein anderes θαῦμα (Wunderding) in Gestalt eines heilkundigen Ret- 
ters herbei (1000-1003). Zum anderen konkretisiert er die Worte des Chors in 
höchster Unmittelbarkeit, wenn er vor allen Zuschauern seinen Schmerzensleib 
enthüllt und als eine Art ecce homo zur Schau stellt, vgl. 1078-1080 (zit. unten 
S. 171£.). 


Mit Beginn von Block VII beherrscht nun endgültig Herakles mit seiner 
wuchtigen Leibhaftigkeit das Geschehen auf der Bühne — doch es ist ein gebro- 
chener Held, der dem Tod entgegenleidet und trotzdem noch genügend Energie 
besitzt, um der Welt, die er verläßt, den Stempel seines unbarmherzigen ‚heroi- 
schen‘ Egoismus aufzudrücken. Block VII ist von Sophokles in zwei annähernd 
gleich lange Hälften unterteilt, zwischen denen markant die Anrufung des Zeus 
durch Herakles steht, der von seinem Vater einen raschen Tod erfleht, vgl. 1041- 
1043 (zit. oben S. 153f.). 

Die zwei diesen Wunsch rahmenden Partien sind metrisch und dramaturgisch so 
deutlich voneinander abgesetzt, daß man — bezogen auf die Hauptfigur — von 
einem Wechsel zwischen ‚Anfällen der Krankheit‘ (mit mehreren Schmerz- 
schüben), welche den erregten Iyrischen Dialog (971-1043) prägen, und 
‚schmerzlosem Intervall‘ mit der langen Reflexionsrhesis des Helden in Trime- 
tern (1046-1111) sprechen kann. 

Das Zentrum der Iyrischen Partie fällt mit der Mittelzone der langen 
Agonieklage des noch orientierungslosen Herakles (993-1017) zusammen, vgl. 
1004-1009, bes. 1006-1009 


1006 ἐᾷᾶτέ ne δύστανον. 

1007 πᾶι «πᾶι;» μου ψαύεις; ποῖ κλίνεις; 
1008 ἀπολεῖς μ᾽, ἀπολεῖς" 

1009 ἀνατέτροφας ὅ τι καὶ μύσῃ. 


Laßt mich armen Kerl! 

Wo in aller Welt faßt du mich an? Wohin drehst du mich? 
Du bringt mich noch um, ja um damit! 

Aufgescheucht hast du, was bereits schlummerte! 


Die Stelle setzt unmittelbar dort ein,” wo Sophokles das Unheilbarkeitsmotiv 
mit dem edvn-Motiv verknüpft hat und zieht aus dem ausweglosen Befund die 


260 Die einleitenden Verse 1004f. sind oben S. 166 zitiert und interpretiert. 
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anschaulichsten Konsequenzen.” Wo schon eine als Linderung gedachte 
Berührung oder Änderung der Körperlage (1007) hyperbolisch als ‚Mordan- 
schlag‘ empfunden wird (1008) (womit das Leitmotiv der Tötung des Helden 
wieder anklingt), da ist der wirkliche Exitus nicht mehr weit. 

Das bereits für Deianeira bedeutungsschwere Motiv der ‚Berührung‘“ “ markiert 
innerhalb der Szene einen wichtigen Übergang: Während Herakles in 1007f. die 
Hilfsmaßnahmen des alten Begleiters vehement zurückweist, reagiert er schon 
kurz darauf anders: Erst als Hyllos, durch den überforderten alten Diener um 
Unterstützung gebeten (1017-1020), selbst Hand an seinen Vater legt (1020 
ψαύω μὲν ἔγωγε [Ja, ich fasse ihn schon an]), erkennt ihn Herakles als seinen 
Sohn (bes. 1031f.; 1036) und bittet ihn sogar von sich aus, seinen Körper in eine 
weniger schmerzvolle Lage zu bewegen (1024f.). 

Das hinter 1009 stehende Bild der Krankheit als eine Art ‚schlafenden Hundes‘ 
nimmt die Vorstellung vom ‚Ungeheuer‘ wieder auf (dazu ausführlich oben S. 
1521). 


.262 


Die zweite Hälfte von Block VII ist, abgesehen von zwei rahmenden, je zwei- 
zeiligen Kommentaren des Chores, zur Gänze beherrscht von Herakles’ großer 
Rhesis,”® in der sich Abgesang und Lebensbilanz zu aggressiver Verbitterung 
vereinen. Den Mittel- und Höhepunkt bildet die Stelle, an der Herakles die 
physische und psychische Zersetzung seines heroischen Wesens öffentlich zur 
Schau stellt, vgl. 1075-1080 


νῦν δ᾽ ἐκ τοιούτου θῆλυς ηὕρημαι τάλας. 
καὶ νῦν προσελθὼν στῆθι πλησίον πατρός, 
σκέψαι δ᾽ ὁποίας ταῦτα συμφορᾶς ὕπο 


261 Vgl. Easterling 1982, 200: „Heracles’ agony is conveyed in an excited series of 


commands, questions and exclamations“. 

262 Mit ψαύειν (berühren) umschreibt Deianeira in ihrem Rückblick den sexuellen 
Übergriff des Nessos auf sie (565 ψαύει ματαίαις χερσίν [da faßt er mich mit lüster- 
nen Händen an]), den man in neuerer Literatur als vollzogene Vergewaltigung zu deuten 
geneigt ist, vgl. etwa Kintz 1992, 78: „The metaphor of hands here and at the end of the 
tragedy function as a metaphor for sexual contact. ... Deianeira ... has been violated by 
the Centaur, who is part beast and monster, also not-Man“. Zu sexuellen Konnotationen 
von ψαύειν vgl. auch Parca 1992, 189f. mit Anm. 74. Als quasi-erotische Ersatzhand- 
lung könnte man die Berührung der Hausgeräte, die dann stellvertretend für ihre eheliche 
Gemeinschaft mit Herakles ständen, durch die zum Tod entschlossene Deianeira inter- 
pretieren, von der die Amme berichtet, vgl. 905f. κλαῖε δ᾽ ὀργάνων ὅτου / ψαύσειεν ... 
(und weinen mußte sie, wenn sie ein beliebiges Haushaltsgerät / anfaßte...). 

265 Friis Johansen 1986, 57 deutet diese Rede vor allem als Zeugnis der menschlichen 
Begrenztheit von Herakles’ mensch-göttlicher Doppelnatur, welche seinen Charakter im 
Stück auszeichne: „He is twice called »the best of men« by others ... and the irony of this 
designation is insisted upon by himself in his great speech at lines 1046-1111, in the part 
of the play where the limits to his power are most merciless exposed“. 
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πέπονθα“ δείξω γὰρ τάδ᾽ ἐκ καλυμμάτων: 
ἰδοῦ, θεᾶσθε πάντες ἄθλιον δέμας, 
ὁρᾶτε τὸν δύστηνον, ὡς οἰκτρῶς ἔχω. 


Jetzt aber bin ich nach solchem (Heldentum) als Frau bloßgestellt, ich Armer. 
Und (du), komm jetzt her, tritt nahe an deinen Vater heran 

und schau dir genau an, was für ein Desaster mir dieses 

Leiden verursacht: Ich werde es dir nämlich zeigen und die Hüllen fallen lassen: 
Sieh her, schaut alle auf den Unglücksleib, 

betrachtet mich Schmerzensmann, wie jämmerlich es mir geht! 


Die beiden Hälften von 1075 kontrastieren in höchster Verdichtung die -- so 
plötzlich entschwundene — kämpferische Virilität (vgl. noch kurz zuvor 1073) 
und die durch das Leiden verursachte Metamorphose in das heulende Elend 
eines hilflosen Mädchens (1071f. πολλοῖσιν οἰκτρόν, ὅστις ὥστε παρθένος / 
βέβρυχα κλαίων’ καὶ τόδ᾽ οὐδ᾽ ἂν eig note ([ich] für viele ein Bild des 
Jammers, der ich wie ein kleines Mädchen / plärre und heule: Nein, das hat noch 
kein einziger je [von mir sagen können...]):”” Dieser Kontrast zwischen ‚Über- 
menschentum‘ und ‚allzu menschlichen‘ Todesqualen durchzieht die gesamte 
Rhesis: τοιούτου (1075) bezeichnet dabei Herakles’ heldische Konstitution, die 
der Sprecher an vielen Stellen der Rede anhand seiner berühmten zivilisato- 
rischen Großtaten summarisch (so am Anfang 1047f£.), andeutungsweise (1058- 
1061) oder in katalogartiger Auflistung (1091-1102) beschwört. 

Die Selbstbeschreibung als θῆλυς ηὕρημαι (1075) bringt zum Ausdruck, daß 
Herakles sich von einem ganz unverhofften Gegner oder Gegenprinzip aufge- 
sogen fühlt: Doppelt grenzt er die in seinen Augen alleinschuldige Deianeira 
von seinen angestammten Antipoden ab: einerseits von den ‚Plagen‘ Hera und 
Eurystheus (1048f.) — Hera benennt er wie Deianeira in (wohl) despektierlicher 
Antonomasie (vgl. 1048 ἄκοιτις ἡ Διὸς [die Gattin des Zeus] mit 1050 ἣ 
δολῶπις Οἰνέως κόρη [diese hinterhältige Οἰποιι9- Τοομίο 7) -- und anderer- 
seits von den mehr oder weniger monströsen Kriegsgegnern seiner Vergangen- 
heit (1058-1061), da sich vor den Heeren der unterlegenen Giganten und 


56: Vgl. dazu etwa Faraone 1994, 126 zu 1070-1075: „For an Athenian audience this is 
an alarming confession of a world turned completely upside down. ... This image of the 
greatest and most virile of men reduced to the status of female is perfectly consistent 
with the testimonia ... about the debilitating effects of many male-targeting aphro- 
disiacs“. Diese Zeugnisse werden vorgestellt und interpretiert bei Faraone 1994, 117- 
125. Weniger plausibel die Deutung bei Ormand 1999, 56; 58f., der aus der Stelle die 

„paradoxe“ Vorstellung „of Heracles as a weak and crying bride“ (59) herausliest. 

265 Diese Umschreibung könnte auch auf eine Stelle in Hyllos’ Bericht über Herakles’ 
erste Reaktionen auf das Gewand-Attentat zurückverweisen, wo der Leidende die „für 
sein Leben verderbliche Ehevereinbarung mit Oineus“ (792f.) bedauert. Vgl. dazu 
Ormand 1999, 55: „(Heracles) views the social institution of marriage, as he does all 
other relationships, as a relation between men“. 
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Barbaren die erfolgreiche Mordtat einer einzigen Frau umso skandalöser 
ausnimmt, vgl. 1062f. (zit. oben S. 159), wo ebenfalls das bei Sophokles sehr 
seltene θῆλυς steht — eine deutliche intratextuelle Markierung.“ 

Der Gegensatz ‚einst - jetzt‘, in 1075 nur durch νῦν δ᾽ Ex... angedeutet, prägt 
den zweiten Teil der Rhesis strukturell und wird dort weiter entfaltet, vgl. 1091 
rote (einst) und 1103f. νῦν δ᾽... (jetzt hingegen...). Am Ende von 1075 steht als 
weitere strukturelle Klammer ebenso ein resignierendes und Mitleid heischendes 
τάλας wie am Schluß von 1104. 

Wenn Herakles Hyllos in 1076 um körperliche Nähe ersucht und dies explizit 
mit seiner Vaterrolle untermauert, so greift er auf die Anreden an den wiederer- 
Kannten Sohn in 1032f., 1064 und 1070 zurück, um den Angesprochenen 
implizit an seine Ermahnungen zu erinnern (vgl. 1038; 1064f.; 1070f.), im 
vermeintlichen Loyalitätskonflikt zwischen Vater und Mutter unbedingte Soli- 
darität mit ihm zu beweisen.”® 

Die selbstreferentiell vom Betroffenen angekündigte (1077f.) und dann unter 
Aufforderungen zum Zuschauen vollzogene Entblößung seines Schmerzens- 
leibes (1079f.) ist nicht nur theatralischer Effekt,” wie er dem attischen 


266. Eine intertextuelle Lektüre verleiht der Stelle eine tiefer liegende Dimension: Easter- 
ling 1982, 207 hat bereits ganz richtig auf /lias 19,97 als homerischen Prätext von 1062 
verwiesen, näherhin „the story of Hera’s deception of Zeus, which must be the model for 
this phrase here“. Diese Spur führt zu weiterreichenden Beziehungen zwischen beiden 
Texten. Betrachtet man nämlich Il. 19,95-97 καὶ γὰρ δή vb note Ζεὺς ἄσατο, τόν περ 
ἄριστον / ἀνδρῶν ἠδὲ θεῶν φασ᾽ ἔμμεναι: ἀλλ᾽ ἄρα καὶ τὸν Ἥρη θῆλυς ἐοῦσα 
δολοφροσύνῃς ἀπάτησεν (denn sie [Ate] hat nun einmal auch Zeus mit Verblendung 
geschlagen, den man ja als den besten / der Menschen und Götter namhaft macht; aber 
selbst den / hat Hera als weibliches Wesen mit List und Tücke verblendet...), so offen- 
baren die Ehen von Vater Zeus und Sohn Herakles, dem πάντων ἄριστος φῶς (aller- 
tüchtigster Held/Kämpfer, vgl. Trach. 177; 811; ähnl. 1112f.) verblüffende Ähnlich- 
keiten. So überlegen beide ihren Mitmenschen (oder — in Zeus’ Fall — Mitgöttern) auch 
sein mögen, so sehr unterliegen sie den Tricks ihrer Ehefrauen, die als Instrumente 
unbezwingbarer Ate agieren. Vgl. auch δολοφροσύνῃς (Il. 19,97) mit Trach. 1050 80%. - 
@rcıg (hinterhältig). 

6. Vgl. Ormand 1999, 57: „Heracles also redefines his relation to Hyllus, in an attempt 
to exclude Deianeira’s mediation between them“. 

τε Vgl. dazu Easterling 1982, 208 ad loc.; Seale 1982, 205f., bes. 205: „The unveiling 
with its visual imperatives is a typically obtrusive device to convey revelation, but it is 
especially right that Heracles is literally divested of his former brilliance‘“ und — etwas 
fragwürdiger — 206: „The enormity of this revelation almost obliterates the question of 
Heracles’ misconceptions about Deianeira“. Richard Seaford, Wedding Ritual und 
Textual Criticism in Sophocles’ Women of Trachis, Hermes 114, 1986, 50-59, hier 57 
deutet die Enthüllung des Herakles hingegen -- weit weniger einleuchtend - als „a subtle 
allusion to the ritual of the ἀνακαλυπτήρια, the unveiling of the bride at the wedding 
banquet“. 
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Publikum etwa aus den üblichen Leichenpräsentationen vertraut war.’® 
Vielmehr geht es Sophokles nochmals um eine Antithese seiner beiden Haupt- 
figuren: Während Deianeira im letzten Schmerz unmittelbar vor ihrem Freitod 
die Einsamkeit und Heimlichkeit des Hauses sucht, um sich gewissermaßen vor 
jedem Blick zu schützen (vgl. bes. 900; 903 κρύψασ᾽ ἑαυτὴν ἔνθα μή τις 
εἰσίδοι [sie verkroch sich dahin, wo sie niemand sehen sollte]), will Herakles 
ganz bewußt bis zum Schluß auch in seiner tiefsten Erniedrigung eine ‚öffent- 
liche Person‘ bleiben: Insofern wandelt sich seine Einstellung zur ‚Krankheit‘ 
auf bemerkenswerte Weise. Denn unmittelbar nach deren Einsetzen auf Euboia 
trachtete er sich den Blicken der Menschen noch ebenso zu entziehen wie 
Deianeira und befahl Hyllos deswegen: ἀλλ᾽ ἄρον ἔξω, καὶ μάλιστα μέν με 
θὲς / ἐνταῦθ᾽ ὅπου με μή τις ὄψεται βροτῶν (doch bring mich hier raus und 
setze mich vor allem / an einem Ort ab, wo mich kein einziger Mensch zu sehen 
bekommt!, 799f.). 

Jetzt hingegen stellt er seine bislang nur in verbaler Drastik vergegenwärtigte 
körperliche Pein (zuletzt 1053-1057) nicht nur vor dem Sohn zur Schau (1077), 
sondern schließlich vor allen Zeugen, die er zuvor in seiner Umnachtung noch 
mit Vorwürfen überzogen hatte (1010-1014). Offenbar geht es ihm um allge- 
meine Sympathie für die Rache an Deianeira, von der er geradezu besessen ist, 
wie vor allem der Schluß seiner langen Rhesis belegt (1107-1111). 


In der Forschung hat man innerhalb der großen Szene der Exodos eine Verlage- 
rung der Schwerpunkte in Herakles’ komplexer Persönlichkeit ausgemacht und 
eine zunehmende ‚Verklärung‘ vom leidenden Menschen hin zum künftigen 
Gott festgestellt.’”” Auch ohne hier die nach wie vor höchst kontroverse 


269. Zur Praxis der Vorführung der schrecklichen Folgen des hinterszenischen Gesche- 


hens u. U. mit Hilfe des Ekkyklemas vgl. etwa die Zurschaustellung der Leichen von 
Agamemnon und Kassandra in Aischyl. Ag. 1372-1447 (dann Kommos 1448-1576), von 
Aigisthos (im offenen Tor) in Aischyl. Cho. 892-930 sowie von Aigisthos und Klytai- 
mestra Cho. 973-1076; zum „murder tableau“ in Ag. und zur korrespondierenden Szene 
in Cho. vgl. knapp Taplin 1977, 325-327, 357-359 mit einer eher skeptischen Position 
zum Einsatz des Ekkyklemas (442f.); Seale 1982, 213, Anm. 40 vergleicht innerhalb des 
Corpus Sophocleum die Enthüllungen der Leichen von Aias (Ai. 1003), dessen verhüll- 
ten Körper Teukros (Ai. 992-1002) erblickt, und Klytaimestra (ΕἸ. 1466ff.). Man müßte 
freilich noch den von Kreon auf die Bühne getragenen Leichnam Haimons (Ant. 1257- 
1276) und — im weiteren Sinn — auch den Auftritt des geblendeten und gebrochenen 
Oidipus in Oid. T. 1297-1368 hinzunehmen. Das deutlichste Euripideische Pendant 
bietet die erhängte Phaidra, die auf Theseus’ Geheiß — mit Hilfe des Ekkyklemas - sicht- 
bar wird (Hipp. 808-833); vgl. dazu Halleran 1985, 15f. mit 29, Anm. 48 (zu Parallelen 
bei Euripides). 

10 Vgl. bes. Friis Johansen 1986, 59: „In the exodus the two elements in Heracles’ per- 
sonality so to speak fall apart -- not wholly, but nearly. We first see and hear the human 
Heracles at his lowest point. ... The speech in which he explains and reflects on the truth 
of the oracles ... forms a kind of transition to the second main section of the exodus (up 
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Streitfrage erschöpfend behandeln zu können, ob und inwieweit das traditionelle 
Mythologem der Apotheose des Herakles nach seiner Verbrennung auf dem Oita 
für Sophokles’ Konzeption des Plots der Trach. und seine Rezeptionssteuerung 
eine Rolle spielt,?’' darf man notieren, daß eine gewisse Entwicklung des 
Helden hin zu höherer Erkenntnis kaum anfechtbar ist. 

Der Einschnitt zwischen beiden Teilen liegt nach unserer Strukturanalyse 
zwischen Block VII und Block VII. Freilich braucht man nicht soweit zu gehen, 
darin Vorboten einer bis zur Divinisierung reichenden Erhöhung des Herakles 
zu erblicken.?’”” Vielmehr durchlebt der Held - wie zuvor schon seine Frau, sein 
Sohn und die Mädchen des Chors — einen bitteren Erkenntnisprozeß, bei dem 
sich der Nebel des Wahns schlagartig lichtet und er entscheidende Aspekte 
seiner Wirklichkeit auf der Ebene der Kausalzusammenhänge menschlichen 
Handelns und göttlicher Providenz, hier verstanden als ein Vorauswissen der 
Orakel, durchschaut. 


to around line 1250), and here the divine element in Heracles is heavily predominant“. 
Ähnlich Holt 1989, 76 über die sog. „pyre scene“ ab 1140: „As the ritual takes shape, we 
also see a change in Herakles. ... The fact of his death may be the will of.fate or Zeus, but 
the place and manner of it and the accompanying ritual are the will of Herakles. ... We 
see a hero, perhaps even a god, in the making“. 

27) Der Streitstand ist in jüngerer Vergangenheit bestens dokumentiert worden. Die 
Voten pro und contra die Relevanz der Apotheose sind aufgelistet bei Holt 1989, 69, 
Anm. 1 und Heilen 2000, 71, Anm. 82 und 72, Anm. 86-88. Heilen selbst bleibt nach 
neuerlicher Diskussion zwar sehr vorsichtig mit seinem „Eindruck, daß zumindest nicht 
mit Gewißheit ausgeschlossen werden kann, daß Sophokles den Tragödienschluß mit 
Blick auf das ergänzende Wissen seines Publikums gestaltet hat“ (72), sympathisiert aber 
sichtlich mit der Pro-Apotheose-Fraktion, weil er daraus ein positiveres Bild des Zeus 
herzuleiten vermag (72f.). Solchen Spekulationen gegenüber behalten aber die Bedenken 
Gewicht, die Easterling 1981, 67 - sicherlich etwas zu apodiktisch — formuliert hat: „The 
Heracles of a play, and his deeds as presented in it, have a reality which exists only 
within the confines of the play’s logie“. Daraus sollte man die methodische Konsequenz 
ziehen, erst dann auf außerdramatische Interpretationshilfen aus der mythologischen 
Tradition zurückzugreifen, wenn die innerdramatische Handlungslogik offenkundig 
Inkonsequenzen, Lücken oder Aussparungsstellen aufweist, die auf außerdramatische 
Referenzen schließen lassen. Ob das hier der Fall ist, wird zu prüfen sein. 

212 Bei aller Fragwürdigkeit stark diachroner Vergleiche mag doch ein Hinweis auf den 
(pseudo-)senecanischen Hercules Oetaeus zeigen, wie sich eine dramatische Konzeption 
des Trach.-Stoffes darbietet, die in der Apotheose des männlichen Helden gipfelt: Dort 
beherrscht Hercules nämlich als eben vergöttlichter, epiphaner deus ex machina die 
Schlußszene, in der er seiner bangen Mutter Alcmena seine Bestimmung als doppelter 
Sieger über den Hades eröffnet, vgl. HO 1755-1996. Vgl. dazu Christine Walde, Hercu- 
leus labor. Studien zum pseudosenecanischen Hercules Oetaeus, Frankfurt am Main 
1992 (= Diss. Tübingen 1990), 8-13 (sehr knapper Vergleich Trach.-HO), 234-242 
(Interpretation des HO-Schlusses); Rosaria Di Fiore, L’eroe e il dio. Mito e ideologia 
nell’ Hercules Oetaeus di Seneca, Palermo 2000, bes. 137-161 („L’eroe deus““ als römi- 
sches Konzept mit politischer Dimension). 
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Unsere Betrachtung der Plot-Konstruktion kann zu dieser hier nur knapp 
umrissenen Diskussion immerhin eine neue Facette beitragen. Sophokles hat 
nämlich Herakles’ minutiöse Anweisungen für seine Verbrennung genau in die 
Mitte von Block VIII gerückt, vgl. 1196-1199 


ὦν πολλὸν δ᾽ ἄρσεν᾽ ἐκτεμόνθ᾽ ὁμοῦ 

ἄγριον ἔλαιον, σῶμα τοὐμὸν ἐμβαλεῖν, 

καὶ πευκίνης λαβόντα λαμπάδος σέλας 

πρῆσαι. γόου δὲ μηδὲν εἰσίτω (εἰσίτω codd. : εἰσίδω Jackson, Lloyd- 
Jones/Wilson, Davies) δάκρυ, ... 


... eine große Menge ‚Männlichkeit‘ schneid dazu noch ab 

vom wilden Ölbaum, um meinen Leib daraufzulegen, 

nimm den Lichtstrahl einer Fichtenfackel 

und entfache Feuer! Und keine einzige Träne der Trauer soll sich einstellen (will 
ich sehen), ... 


Nimmt man die bisher kaum beachtete leitmotivische Verankerung dieser Stelle 
im Handlungsgefüge ernst, so vermag man Sophokles’ Insistieren auf dem 
Motiv des Scheiterhaufens auf dem Oita, das gerade in neuerer Forschung 
Befremden und dringliche Nachfragen ausgelöst hat,””” auch mit Erwägungen 
der rein innerdramatischen Handlungslogik besser zu erklären: Nachdem Hera- 
kles den bevorstehenden Tod als seine Bestimmung begriffen und akzeptiert hat, 
inszeniert er sein Ende als „neuartiges Opfertier“ wie ein pan-hellenisches Kult- 
spektakel oder einen heroischen Quasi-Triumph. Dies zeigen vor allem die 
Querverbindungen zum zweiten Stasimon, speziell zu dessen erster Strophe 
(vgl. bes. 634}. mit 1191; siehe dazu oben S. 97). Wenn der Oita schon nicht — 
wie der Chor es irrig verheißen hatte — zur großartigen Kulisse für Herakles’ 
triumphale Heimkehr werden konnte, so soll er zumindest der exponierte Ort für 
das Fanal sein, mit dem der Sohn des Zeus seine irdische Existenz beschließt: 
übermäßig im Leben wie im Sterben. Im Tode soll noch einmal seine „Männ- 
lichkeit“ (selbst in Gestalt des rauhen und harten Holzes vom „wilden 
Ölbaum“)?’”* über das für ihn verderbliche „Weibliche“ (aktuell mit Heulen und 
Klagen verbunden) die Oberhand behalten. Diese Affırmation der Männlichkeit 


2 Vgl. etwa Holt 1989, 76: „the story of Deianeira and the fatal robe could have been 


told without the pyre. The scene (i. e. the ‚pyre-scene‘) is so obtrusive that it calls for 
careful consideration. Indeed, what really needs explaining about the Trachiniai is not 
the much-noted absence of the apotheosis but the presence of the pyre“. 

274 Verschiedene Versuche, das „männliche Olivenholz“, zu erklären, finden sich bei 
Arthur Platt, Sophoclea, CQ 4, 1910, 156-166, hier 164-166; Kamerbeek 1970, 242 „re- 
fers to the rough and hard wood of the κότινος“; Easterling 1982, 223 (mit dem Vor- 
schlag einer „ritual significance in the idea“, der angesichts der gut bezeugten engen 
Verbindung des Ölbaums mit Herakles [vgl. Jebb 1908, 172] plausibel ist). 
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gewinnt vor dem Hintergrund von Herakles’ Emiedrigung zum „flennenden 
Mädchen“ (1071f.) und der in diesem Kontext betonten Mann-Frau-Antinomie 
(vgl. dazu oben S. 171-173) ungewöhnliche Nachhaltigkeit. 

Das nach πολλὴν μὲν ὕλην τῆς βαθυρρίζου δρυὸς (eine große Menge Holz 
von der tiefwurzelnden Eiche, 1195) anaphorische πολλὸν (1196) unterstreicht 
bereits die Großmannssucht des Helden. Anaphorisch gebrauchte Formen von 
πολύς in Trach. begegnen nur an zwei weiteren Stellen, die beide von ‚heroi- 
schem‘ Übermaß handeln, nämlich die Beleidigung des Herakles durch Eurytos 
(263f.) sowie der tödliche Gewaltexzeß des Herakles gegen Lichas (789f.).?” 
Der Ölbaum erhält auch deshalb das (für Tiere wie Wälder übliche)” Epitheton 
ἄγριος (wild), das sonst im Stück Herakles’ tödlicher ‚Krankheit‘ und Qual 
vorbehalten bleibt (vgl. 975; 1030; dazu oben S. 152f.), um eine Art Homoio- 
pathie anzudeuten: Das wilde Monster der Krankheit ist nur durch das Lodem 
eines Holzes von gleicher ‚Wildheit‘ bezwingbar. Die Wiederholung des bisher 
in Trach. gemiedenen Wortes σῶμα auf so engem Raum (1197 nach 1194) 
leistet sicherlich mehr als eine bloße Verdeutlichung innerhalb einer etwas 
unübersichtlichen Periode.””’ Herakles ist vielmehr mittlerweile in einem Stadi- 
um seines Leidens angelangt, in dem er ganz auf seinen ‚Leib‘ reduziert ist, der 
bald sein ‚Leichnam‘””® sein wird. Mit dieser tragisch-ironischen Doppel- 
bödigkeit spielt Sophokles auch, wenn er kurz darauf Hyllos das von seinem 
Vater gebrauchte Wort in einer verzweifelten Nachfrage aufgreifen läßt, vgl. 
1210 καὶ πῶς ὑπαίθων σῶμ᾽ ἂν ἰῴμην τὸ σόν; (Und wie sollte ich bitte durch 
Anzünden deinem Leib Heilung verschaffen können?). Dabei offenbart der 
Sohn, daß ihm als im menschlichen Ermessen Befangenen die höhere, über- 
menschliche Homoiopathie, die seinem Vater vorschwebt, unbegreiflich bleibt 
und bleiben muß. 

Die wirkungsvoll aufgesparte ausdrückliche Anweisung zur weithin sichtbaren 
Verbrennung von Herakles’ Leib ist nicht nur durch die von den Interpreten zu 
Recht gewürdigte Stellung von πρῆσαι (anzuzünden, 1198) ausgesprochen 
eindringlich geraten.” Im weiteren Kontext des Plots spielt diese Wortwahl mit 
motivähnlichen Verwandten zusammen: Mit dem Wunsch nach solcher ‚Feuer- 


215 Einfache Bekundungen der Vielzahl stecken hingegen durchweg den heroisch-über- 


menschlichen Rahmen der Tragödie ab, vgl. gegen Beginn 49 (Amme über die Vielzahl 
von Deianeiras Klagen); 1012 und 1046 (Herakles über die Menge seiner Leistungen und 
Errungenschaften für Griechenland); 1277 (Fazit von Hyllos oder dem Chor über die 
schiere Masse des auf der Bühne vorgeführten Leides). 

6 Vgl. Ellendt 1872, 4. 

?7’ So aber Jebb 1908, 173 und Easterling 1982, 223. 

”® Zu σῶμα in der Bedeutung ‚Kadaver‘ bei Sophokles vgl. die Beispiele bei Ellendt 
1872, 7111, bes. Ant. 410; 1198; ΕἸ. 1118 (dort konkret: ‚Asche‘). 

215 Vgl. Easterling 1982, 223 „the horrific nature of this command is intensified by the 
enjambement and the punctuation after πρῆσαι“, ähnlich schon Jebb 1908, 173 und 
Kamerbeek 1970, 242 (mit Verweis auf Ant. 201). 
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behandlung‘ zeigt sich Herakles nun nämlich über die Vorsichtsmaßregeln 
gegen Hitze und Feuer absolut erhaben, auf die seine Ehefrau, den Instruktionen 
des Nessos” getreu (vgl. 680-687, bes. 685f. τὸ φάρμακον τοῦτ᾽ ἄπυρον 
ἀκτῖνός τ᾽ ἀεὶ / θερμῆς ἄθικτον Ev μυχοῖς σῴζειν ἐμέ [... ich solle dieses 
Mittel stets feuergeschützt und für strahlende / (Sonnen)Wärme unzugänglich in 
einem Versteck aufbewahren]), den Boten Lichas eingeschworen hatte, vgl. bes. 
die wörtlichen Anklänge an 606f. μηδ᾽ ὄψεταί νιν μήτε φέγγος ἡλίου / μήθ᾽ 
ἕρκος ἱερὸν μήτ᾽ ἐφέστιον σέλας ([und schärfe Herakles ein,] daß ihm [dem 
Gewand] weder ein Sonnenstrahl begegnen darf, / noch ein heiliger Bezirk, 
noch eine Herdflamme). 

Auch zur Parodos schließt sich ein Kreis: Der in Feuer aufgehende Herakles 
setzt ein eigenes Lichtzeichen seiner Präsenz. Er macht mithin die anfänglich 
vom Chor als ‚Detektive‘ von Herakles’ Aufenthaltsort um Hilfe gebetenen 
„hellen Feuerstrahlen“ des Helios (99 ὦ λαμπρᾷ στεροπᾷ φλεγέθων [du, der 
du mit strahlendem Lichtschein leuchtest]) überflüssig. 

Wenn Herakles bei dieser Zeremonie weder Klagen noch Tränen zulassen will 
(1199, ausgeführt in den Privativa von 1200), so geht es ihm nicht nur darum, 
daß Hyllos sich als echter Mann und wahrer Sohn des Herakles bewähren muß 
(1200f. mit Rückgriff auf 1157£.; zu Hyllos’ Loyalitätskonflikt vgl. oben S. 
173). Vielmehr will er sämtliche als weiblich diskreditierten Gefühlsregungen 
aus seinem Bereich ausgeschlossen wissen. Dabei darf der Zuschauer an Hera- 
kles’ eigene Metamorphose in ein weibliches Wesen ebenso denken wie an die 
vielen Klagen und Tränen Deianeiras, von denen ständig die Rede war (bes. 
intensiv 65 1f., dazu oben 107f.), vgl. bes. die wörtliche Reminiszenz an 51 τὴν 
Ἡράκλειον ἔξοδον γοωμένην (vor lauter Trauerklage um Herakles’ Aushäu- 
sigkeit). 

Auch aus philosophischer Sicht könnte man diese Opposition der Geschlechter 
an das Feuer-Motiv anknüpfen, wenn man die verschiedentlich bezeugten 
Verbindungen von ‚Feuer/Wärme‘ mit ‚Männlichkeit‘ versus ‚Wasser/Kälte‘ mit 
‚Weiblichkeit‘ bedenkt.?®' 


So schwierig es auch sein mag, den durch die fortlaufende Interaktion von 
Herakles und Hyllos stark kohärenten Block VIII zu untergliedern, so klar lassen 
sich doch zwei (leicht ungleichgewichtige) Teile sondern: Auf einen ‚Erkennt- 
nis‘-Teil (1114-1180) folgt ein nur unwesentlich längerer ‚Testaments‘-Teil 
(1181-1258), der in einem Fazit der tragischen Gegenwart ausklingt (1259- 
1278). 

In die Mitte der ‚Erkenntnis‘-Passage hat Sophokles das schlagartige Ende des 
langwierigen Prozesses gesetzt, in dem Herakles um ein Verständnis seiner 
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Nach der Deutung von Parry 1986, 110 bezieht sich Sophokles hierbei auf „a familiar 
link between chthonic magic and revelation“. 

28: Vgl. dazu besonders Empedokles fr. B 65 und B 67 DK zusammen mit Aristot. gen. 
an. 764al-b27 und 765a3-10. 
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Situation ringt. Hyllos’ Erwähnung des Kentauren Nessos (1141f.) wirkt wie ein 
Zauberwort und läßt ihn ohne weiteres alles durchschauen, vgl. 1145f. 


οἴμοι, φρονῶ δὴ ξυμφορᾶς ἵν᾽ ἕσταμεν. 
ἴθ᾽, ὦ τέκνον’ πατὴρ γὰρ οὐκέτ᾽ ἔστι σοι’ 


O weh, nun sehe ich klar, in welches Unglück ich geraten bin. 
Auf, mein Kind. Vater nämlich gibt es nicht mehr für dich. 


Passagen wie diese, in denen ein tragischer Held die eigene Tragik realisiert, 
sind in mehreren Stücken des Sophokles und Euripides entscheidende Wende- 
marken.’ Wenn Sophokles hier das Leitmotiv des φρονεῖν aus dem ersten Teil 
der Trach. aufgreift (vgl. dazu v. a. oben S. 125-127), so hat er diesen dramati- 
schen Coup bei aller suggestiven Blitzartigkeit lexikalisch und motivisch von 
langer Hand vorbereitet: Nach dem Ende von Herakles’ überlanger Monolog- 
rhesis (1046-1111), die in haßerfüllten Drohungen gegen Deianeira, die der 
Sprecher noch am Leben wähnt, ausklingt (1107-1111), fühlt sich Hyllos offen- 
bar herausgefordert und meldet sich merklich forscher und selbstbewußter zu 
Wort als zuvor. Nach indirekter Kritik am pausenlosen Wortschwall des 
Herakles (1114f.) belehrt der Sohn den Vater (in Umkehrung des ‚natürlichen‘ 
Autoritätsgefälles) darüber, daß (Jäh)zorn und Einsicht unvereinbar seien (1117- 
1119 δός μοι σεαυτόν, μὴ τοσοῦτον ὡς δάκνῃ ) θυμῷ δύσοργος. οὐ γὰρ ἂν 
γνοίης ἐν οἷς / χαίρειν προθυμῇ κἀν ὅτοις ἀλγεῖς μάτην [gehe jetzt einmal 
auf mich ein, laß dich nicht so aufbringen / durch deinen Ärger zu schnaubender 
Wut; denn so wirst du nie begreifen, inwieweit / du einer eitlen Freude nachjagst 
und inwieweit eitlem Gram]). Dem unwirschen (1120f.) und widerwilligen 
Herakles (vgl. bes. die Schmähungen des Sohnes in 1124 und 1137) erklärt er 
das Handeln und Scheitern seiner Mutter sodann in jener paradoxalen Art, die 
höchstwahrscheinlich auch Sophokles’ Deutung seiner Heldin widerspiegelt, 
zumal der Sprecher ja seine eigene tragische Lektion gelernt hat: Hinter ihrer 
objektiv schrecklichen ‚Missetat‘ stehe kein Vorsatz (1123 ἥμαρτεν οὐχ 
ἑκουσία [ihr Fehltritt/ihre Missetat erfolgte unabsichtlich]), ja sie sei sogar 
besten Absichten (gemeint: Rettung der Ehe mittels Liebeszauber) entsprungen 
(1136 ἅπαν τὸ χρῆμ᾽ ἥμαρτε χρηστὰ μωμένη [die ganze Sache schlug ihr 
fehl, so gut sie es gemeint hat]). 


282. asterling 1982, 216 vergleicht lediglich Eur. Hipp. 1401 (inhaltlich; siehe dazu aber 
unten S. 241) und (von der Formulierung hier) Trach. 375 und Oid. T. 367. Hinzu käme 
neben anderen Stellen auch Oid. T. 413f. Solche Reflexionen werden zu Recht als 
Meilensteine Sophokleischer Anthropologie bewertet, vgl. etwa Krol 1971, 77 zu Trach. 
375: „Das ist die Frage des Sophokleischen Menschentums überhaupt; der Mensch 
möchte aus seiner Blindheit heraus, um ‚schicksalsgemäß‘ zu handeln“, 

283 Eine deutliche Tendenz, Deianeira zu exkulpieren, vermerkt Nicolai 1992, 35-37, 
bes. 37: „Allzu hoch kann der Dichter ihren Schuldanteil nicht veranschlagt haben, wenn 
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Doch immer noch zeigt sich Herakles ganz halsstarrig und uneinsichtig. Auch 
Hyllos’ Hoffnung, die Einsicht in die ganze Wahrheit über Deianeiras edles 
Motiv könnte den Zorn des Herakles ‚ablenken‘ (1134 κἂν σοῦ otpagein 
θυμός, εἰ τὸ πᾶν μάθοις [selbst dein Zorn wird sich legen, wenn du die ganze 
Wahrheit erfährst]), erweist sich zumindest insoweit als Hlusion, als Deianeiras 
Motiv Herakles nicht im geringsten interessiert. Er forscht vielmehr nach even- 
tuellen Komplizen und Handlangern (1140) und horcht erst dann urplötzlich auf 
und bricht zusammen, als mit dem Namen Nessos das „Losungswort seines 
Schicksals“ fällt (1141f.). Denn jetzt erst sieht er höhere Mächte am Werk 
und weiß sich unrettbar ins Netz der Orakel verstrickt. Jetzt fügt sich eins zum 
anderen und enthüllt unterm Strich die den Prophezeiungen inhärente ironische 
Ambiguität. An Herakles’ unmittelbarer Reaktion fällt auf, daß das Emotionale 
das Intellektuelle weitgehend verdrängt. Erst nach redundanten Ausrufen des 
Selbstbedauerns (1143f. mit geminierten Klageformen ἰοὺ ἰοὺ ... / ὄλωλ᾽ 
ὄλωλα [weh, weh... / Tod, Tod ist mein Los...]) und Beteuerungen der Resigna- 
tion spricht er das — natürlich zu späte -- φρονῶ aus, das er im Weiteren durch 
das bildhafte ταῦτ᾽ οὖν .. λαμπρὰ συμβαίνει (das paßt nun [sonnen]klar 
zusammen, 1174) wieder aufgreift. 

Doch dann will auch er möglichst vielen Zeugen aus dem Familienverband (vgl. 
die irrealen Anwesenheitswünsche 1147-1149) Wissen weitervermitteln, freilich 
Wissen einer höheren Ordnung als die faktischen Informationen des Hyllos. In 
der Pose eines Sehers verkündet Herakles, er wolle nunmehr die ganze Wahrheit 
über die seinen Tod prophezeienden Orakel veröffentlichen (1149f. ὡς 
τελευταίαν ἐμοῦ / φήμην πύθησθε θεσφάτων ὅσ᾽ οἶδ᾽ ἐγώ [... damit ihr als 
meine letzten / Worte das vernehmt, was ich von den Orakeln weiß]). 

Die Grundzüge dieses Programms sind bereits in 1146 kondensiert: Die Juxta- 
position von „Kind“ -- jetzt wieder zärtlich angeredet nach den Anwürfen kurz 
vorher — und „Vater“ betont das Nähe- und Treueverhältnis, das für den ‚Testa- 
ments‘-Teil unabdingbar ist. Daß der Vater aber wirklich „nicht mehr ist“ resp. 
„nicht mehr für den Sohn da ist“, wiederholt nicht nur in nüchterner Form die 


er sie zum Schluß moralisch dadurch rehabilitiert, daß die beiden Hauptbetroffenen 
Hylios und Herakles, sobald sie über die Motive ihres Handelns aufgeklärt sind, ihr 
keinerlei Vorwürfe mehr machen und Hyllos sie sogar ausdrücklich in Schutz nimmt“. 
Diese Interpretation ist lediglich hinsichtlich Herakles’ silentium zu modifizieren. Dieses 
scheint mir — aus der Sicht seiner dramatis persona — nicht auf eine Rehabilitierung 
seiner Gattin, sondern auf eine Verlagerung seines Interesses zu verweisen: Aus ver- 
ständnislosern Haß wird verständnislose Gleichgültigkeit, da Herakles jetzt nur noch sein 
heroisches Ende und sein ‚Nachleben‘ (in Gestalt der Sippe) interessiert. 

? Kraus 1986, 108, der Oidipus in Oid. K. 46 vergleicht. Ähnlich Kane 1988, 205: „The 
name ‚Nessus‘, pronounced in passing by Hyllus, has triggered a revelatory chain- 
reaction at the end of which Heracles grasps the oracles in a new sense. ... This 
retrospective transformation, which causes the whole drama to be seen in an altered light, 
is the intellectual matrix of Heracles’ extraordinary deeds in the exodos“. 
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Ausrufe von 1143f. Es greift dem Späteren insoweit vor, als es bereits die 
Unausweichlichkeit des kurz bevorstehenden Todes des Helden beteuert, die die 
Orakel dann besiegeln, vgl. 1159-1173. 


Der ‚Testaments‘-Teil von Block VII, der unmittelbar in das die eigentliche 
Exodos begleitende Schlußresümee (1264-1278) mündet, ist thematisch klar 
strukturiert: Auf die von Herakles erzwungene und vor den letztwilligen 
Verfügungen erfolgende eidliche Verpflichtung seines Sohnes, der damit 
gewissermaßen einen Blankoscheck ausstellen muß (1181-1190 [10 Verse)), 
folgen die Anordnung der Verbrennung auf dem Oita (1191-1215 [25 Verse)), 
die Auseinandersetzung um die Hyllos vom Vater dekretierte Ehe mit Iole 
(1216-1251 [36 Verse]) und der Abtransport des sterbenden Herakles in einem 
neuerlichen Kondukt (1252-1278 [27 Verse]). Die ‚Affäre Iole‘ nimmt als das 
prekärste Thema nicht nur vergleichsweise großen Raum ein, sie ist zudem 
durch Mittelstellung hervorgehoben. Ganz im Zentrum des Abschnittes steht 
Hyllos’ prägnante Formulierung des Dilemmas, in das er durch die Zumutungen 
seines Vaters gestürzt wird, vgl. 1230f. 


οἴμοι. τὸ μὲν νοσοῦντι θυμοῦσθαι κακόν, 
τὸ δ᾽ ὧδ᾽ ὁρᾶν φρονοῦντα τίς ποτ᾽ ἂν φέροι; 


O weh! Aufeinen Kranken wütend zu sein, ist zwar übel, 
doch diese Geisteshaltung sehen zu müssen, wem wäre das erträglich? 


Schon im ersten Vers greift Sophokles auf tragende Säulen seines Plots zurück: 
Die ‚Krankheit‘ des Vaters (zu diesem Motiv siehe etwa oben S. 151-153), der 
er auch seine letztwillige Impertinenz zuschreibt, stellt für Hyllos einen extre- 
men Ausnahmezustand dar, an dem sich sein Edelmut bewähren muß. Insofern 
ähnelt er seiner Mutter Deianeira, die aus ihrer eigenen Notlage, in die sie die 
Liebeskrankheit ihres Ehemannes gestürzt hatte, ebenfalls einen Ausweg ohne 
Jedes κακόν gesucht hatte, obwohl auch sie sich, wie Hyllos jetzt, in einer inter- 
subjektiv als untragbar zu beurteilenden Situation befand. Das hier von Hyllos 
formulierte Denken gleicht bis in den Wortlaut hinein den Einlassungen seiner 
Mutter gegenüber dem Chor, vgl. bes. 543-546, 543f. mit der nämlichen Junktur 
θυμοῦσθαι μὲν .... / νοσοῦντι (wütend zu sein / .... auf ihn in seiner Krankheit), 
zit. oben 5. 138; 545f. τὸ δ᾽ αὖ Evvorkeiv τῇδ᾽ ὁμοῦ τίς ἂν γυνὴ / δύναιτο 
(doch andererseits mit dieser Person in einem Haus zusammenzuleben, welche 
Frau / brächte das fertig?); 552f. ἀλλ᾽ οὗ γάρ, ὥσπερ εἶπον, ὀργαίνειν καλὸν 
/ γυναῖκα νοῦν ἔχουσαν: (indes, wie ich schon sagte, nehmen sich Wut und 
Zorn unschön aus / bei einer Frau mit Verstand); 582f. (mit der dezidierten Ab- 
lehnung von κακὰς .. τόλμας [bösen Wagnissen], zit. oben S. 168). 

Doch anders als Deianeira beugt sich Hyllos in einer vergleichbaren Situation 
nach anfänglichem Widerstand dem Zwang einer schließlich als höhere Fügung 
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anerkannten Weisung (1249-1251, bes. 1250f. οὐ γὰρ ἄν note / κακὸς φαν- 
εἴην σοί γε πιστεύσας, πάτερ [denn niemals werde ich mich wohl / als böser 
Mensch entpuppen, wenn ich dir willfahre, Vater]),”” die allem menschlichen 
Ermessen Hohn spricht und menschliches Begreifen übersteigt," aber dennoch 
- oder gerade deshalb -- das Walten des Zeus repräsentiert, wie es sich in der 
Erfüllung der von ihm autorisierten Orakel manifestiert””’ und wie es ja auch der 
vielzitierte Schlußvers des Stückes auf einen ganz markanten Punkt bringt, 
durch den die Allmacht des Zeus das letzte Wort in Trach. bleibt, vgl. 1278 
κοὐδὲν τούτων ὅ τι μὴ Ζεύς (und nichts davon ohne Zeus).’” 

Akzeptiert man diese Entwicklung des Hyllos zu einem mustergültigen tragi- 
schen Educanden, dessen Lernen für seine eigene Existenz noch nicht zu spät 
kommt, so liegt es in der Konsequenz des Plots, in Abweichung der sonst bei 


285 Vgl. Easterling 1982, 229 ad 1250f.: „These words round off the scene by recalling 
1177-8 and 1157-8 (ring composition)“. 

286 Vgl. etwa Goward 1999, 51: „The depiction of paternal bullying is almost unbear- 
able“. Goward 1999, 50-52 spürt in der gesamten Schlußpartie dem „narrative deceit“ 
(dolos) nach, indem sie bewußte Aussparungen sowie Instrumentalisierung von dramen- 
externem Mehrwissen des Publikums plausibel zu machen sucht. Leicht abweichende 
Akzente setzt Kane 1988, 207, der auf die Widerspiegelung von Motiven aus den ersten 
beiden Dritteln des Stücks abhebt: „If they (i. e. Heracles’ erga) seem almost unrecogni- 
zable in their new guise, it is because they have now been adapted to that other end, the 
grim catastrophe. ... On the one hand, a victory-sacrifice will be played out as a ritualized 
self-immolation; on the other, the wedding of a hero will be reinstated as a distateful 
marriage he imposes on his son“. 

217 Vgl. dazu besonders Bowman 1999, der den Unterschied zwischen Zeus-Orakeln und 
anderen „Voraussagen“ in Trach. betont. 

28 Zur ‚Theologie‘ resp. der Rolle der Götter in Trach. hat Nicolai 1992, 38f. (mit älterer 
Lit.) triftig bilanziert: „Der göttlichen Geschehenssteuerung, die im einzelnen dunkel, im 
ganzen ... unbezweifelbar ist (Herakles’ sexuelle Gier und Deianeiras Eifersucht sind die 
Mittel, mit denen Eros/Kypris — nach Zeus’ Willen -- den Tod des Herakles bewerkstelli- 
gen), wird also eine ... einebnende, kompensierende Tendenz zugeschrieben, deren 
negativer Aspekt freilich im Vordergrund steht“. Eine leichte Akzentverschiebung hin zu 
einer scheinbar gottverlassenen Welt nimmt Heilen 2000 vor, bes. 70f.: „Offenbar ge- 
horcht die Welt ... bestimmten Regeln und Ordnungen. Wer sie kennt und zudem weiß, 
wie die einzelnen Menschen in bestimmten Situationen ohne Zwang, aber aufgrund ihres 
Charakters doch unvermeidbar reagieren und die Weichen für das Kommende stellen 
werden, der verfügt über sicheres Vorauswissen der Zukunft. In den Trachinierinnen 
kommt diese Autorität Zeus zu. ... (Er wird) zum Repräsentanten der kosmischen 
Ordnung: In diesem Sinne den Schiußvers (1278) zu interpretieren scheint durchaus 
vertretbar: So ist eben die Welt ... und das Los der Menschen ist es, die notwendigen ... 
Folgen ihres Handelns tragen zu müssen, selbst wenn dies für sie furchtbares, 
unverdientes Leid bedeutet. / ... Mit dieser schmerzvollen Erfahrung göttlicher Ferne und 
menschlichen Verlassenseins endet das Stück für die Beteiligten“. Für Heilen bleibt das 
hingegen, wie oben S. 175, Anm. 271 angedeutet, nicht das letzte Wort in dieser Sache. 
Lefevre 2001, 36-39, hier 39 bringt diese Befunde auf den Punkt einer „‚passiven‘ 
Theologie“ des Sophokles. 
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Sophokles’ und Euripides’ erhaltenen Stücken zu beobachtenden Praxis nicht 
den Chor, sondern ihn die letzten, das gesamte Bühnengeschehen resümierend 
deutenden Worte sprechen zu lassen. So könnten wir aus der inneren Logik des 
Stückes ein neues Argument in die seit der Antike schwelende Debatte um 
Sprecher und Adressaten der Schlußverse (1275-1278) einbringen.” Hinzu 
kommt, daß Hyllos, der ja unstreitig die Verse 1264-1274 spricht, schon dort die 
Vorgänge des Dramas in einer Weise kommentiert, wie sie sonst in chorischen 
Schlußbetrachtungen begegnet, vgl. etwa Trach. 1266f. (1266 zit. oben S. 123) 
mit Ant. 1350f. μεγάλοι δὲ λόγοι / μεγάλας πληγὰς τῶν ὑπεραύχων / 
ἀποτείσαντες (gewaltige Reden haben / gewaltige Schicksalsschläge den Auf- 
geplusterten / eingebracht), wo das Motiv der ungeheueren Größe von Hybris 
und Leid am Ende steht, und Trach. 1270 τὰ μὲν οὖν μέλλοντ᾽ οὐδεὶς ἐφορᾷ 
(was die Zukunft bringt, überblickt kein Mensch) mit Ai. 1419f. πρὶν ἰδεῖν δ᾽ 
οὐδεὶς μάντις / τῶν μελλόντων ὅ τι πράξει (doch bevor er’s erlebt, ist kein 
Mensch Prophet / seiner Zukunft und seines Schicksals). Auch äußert sich 
Hyllos ja schon in seiner Ratlosigkeit an der Bahre des um Sterbehilfe flehenden 
Herakles ganz ähnlich wie in 1278, vgl. 1022 τοιαῦτα νέμει Ζεύς (so hat es 
Zeus verfügt). 

So liegt es nahe, daß Hyllos als doppelt Betroffener schrittweise zum Sprachrohr 
einer communis opinio (oder poetae opinio) aufgebaut wird, da er aus eigener 
Tragik und Einsicht die Deutungskompetenz über die condition humaine ge- 
winnt, während der sonst für solche Zwecke eingesetzte Chor der (nach wie vor 
unreifen und recht unbedarften) jungen Mädchen in Anbetracht grauenvoller 
Erkenntnis zuletzt völlig verstummt, zumal er durch seine Konspiration mit 
Deianeira diskreditiert bleibt. 

Angesichts dieser Überlegungen wiegen die gegen Hyllos als Sprecher vorgetra- 
genen Argumente nicht schwer: Die Klage über die „Sorglosigkeit der Götter“ 
in 1266 ist mitnichten unvereinbar mit dem Schlußvers über das Walten des 
Zeus in allen diesen Geschehnissen (1278), da es im ersten Fall ja speziell um 
die Vernachlässigung der väterlichen ‚Fürsorgepflicht‘ des Zeus für Herakles 
geht (1267-1269 mit Rückgriff auf die Worte des Chors 138-140), während der 
letzte Vers in einem sehr viel allgemeineren Sinn die Präsenz des Göttlichen in 
sämtlichen kosmischen Abläufen proklamiert. In Anbetracht dieser „Allmacht“ 
wird dann der Vorwurf in 1266 sogar noch verstärkt. Der weitere Einwand, es 
sei „unpassend“, wenn Hyllos „in diesem Augenblick an nichts anderes zu 


289 Vgl, zuletzt ausführlich Kraus 1986, 102-108 (mit älterer Lit.) für die Chorführerin 
als Sprecherin (103) und Iole als Angesprochene (105f.); kurz Heilen 2000, 49 m. Anm. 
1 (für Echtheit des Schlusses und „Chor“ als Sprecher). 

2% So aber Kraus 1986, 103. Ähnlich Lefevre 2001, 37 mit Anm. 141. Für Hyllos als 
Sprecher votiert neben Lloyd-Jones/Wilson 1990b, 1775. („one seems / obliged to assign 
1275-8 to Hyllus, and indeed 1278 consorts easily with his words at 1266f.“) auch Erbse 
1993, 57 „Diese Worte ... werden entweder von der Chorführerin oder (wahrschein- 
licher) von Hyllos gesprochen“ (mit Doxographie in Anm. 1). 
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denken hätte als was die Chormädchen tun sollen“?! entfällt, wenn man mit 
λείπου μηδὲ σύ, παρθέν᾽, ἐπ᾿ (em T et ἼἼΡ-: ἀπ᾽ rell.) οἴκων (bleib auch du 
nicht, Mädchen, im Hause zurück, 1275) keine -- im singularischen Vokativ 
ungebräuchliche — kollektive Anrede an den Chor entdeckt, sondern erkennt, 
daß die hinterszenisch präsente /ole „eben durch diese Anrede aus dem Hause 
gerufen“ wird.” 

Liest man den Schluß so, dann beweist Hyllos schon hier eben jenen Gehorsam, 
auf den ihn sein sterbender Vater vereidigt hatte. Er ruft seine künftige Braut 
Iole, die im Haus (zur Bedeutung dieses Motivs vgl. etwa oben S. 100f.; 161- 
163; 169£.) nun tatsächlich die Rolle Deianeiras übernehmen wird, heraus, damit 
sie an der Exodos, also am Leichenzug für Herakles teilnehmen wolle. So wäre 
sie, wie der Mythos es fordert, in die Sippe der Herakliden integriert. Paradoxer- 
weise wird sie auf diese Weise sogar außer Hyllos die einzige ‚Angehörige‘ des 
Herakles, die ihn auf seinem letzten Weg begleiten kann, da die übrigen 
Familienmitglieder, auf deren Anwesenheit bei der Verkündung seiner ultima 
verba er bestanden hatte (vgl. Herakles’ Anordnung 1147-1150 mit anapho- 
rischem κάλει [ruf herbei] in 1147/1148), nicht am Ort des Geschehens weilen 
(vgl. Hyllos’ Auskunft 1151-1154). Gleichwohl hinterläßt diese Form ‚homo- 
sozialer‘ Familienpolitik des autoritären Herakles einen schalen Nachgeschmack 
und trägt — zusammen mit den notorischen Aussparungen (Philoktet; Herakles’ 
Apotheose) - zur faszinierenden Offenheit dieses Finales bei.” 


In Anbetracht dieses komplexen Systems von Verschränkungen leitmotivisch 
tragender Bauelemente ist die traditionelle Diptychon-Konzeption”°* anfechtbar, 


Kraus 1986, 103. 

2 Insoweit überzeugend Kraus 1986, 106 mit einleuchtenden Parallelen. 

=> Vgl. Goward 1999, 52: „There is a narrative gap in which Philoctetes, than man who 
will light it (i. e. the pyre) and receive Heracles’ bow in reward, is not mentioned: ... But 
the most painful order of all is that Hylius must marry Iole, and this we know cannot be 
denied. That the noble Heraclidae were generated with such initial repugnance creates a 
whole spectrum of possible responses in the audience““. 

255. Für diese immer wieder vertretene Position mögen wenige Beispiele genügen, vgl. 
Gellie 1972, 53: „The diptych structure has proved to be a more serious stumbling-block 
in this play than in Ajax or Antigone. The price of finding organic unity for the play 
within the single personality of either Deianeira or Heracles is the relegation of the other 
personality to the role of a secondary figure, an adjunct of the major statement. ... It may 
be that in pursuing a conceptual unity for his play at the cost of some emotional 
dislocation, Sophocles was asking too much of his audience“; Machin 1981, 353-376: 
„Les pieces diptyques: les Trachiniennes et Antigone“, Szlezäk 1982, 11-14; Scodel 
1984, 32f. und wieder Scott 1996, 96: „The feature that controls the design of Sophocles’ 
Trachiniae above all others is its formal division into two parts, counterbalanced through 
each one’s organization around a single central character“. Differenzierter Parsons 2000, 
117: „The focus of the play is the relationship between Deianira and Heracles. ... Their 
failure to meet represents literally their failure to connect emotionally. The most 
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d. h. nur mehr in deutlich modifizierter Weise haltbar.’”° Namentlich vom 
‚Auseinanderfallen‘ des Stückes in zwei kaum oder allenfalls notdürftig verbun- 
dene Teile oder von einer mangelhaften Integration der Grundthemen ins 
Ganze””° kann man sinnvollerweise nicht mehr sprechen. 
Die Mittelzonen der Handlungsblöcke haben sich als in signifikanter Weise 
leitmotivisch befrachtet erwiesen. Auch wenn der Dichter natürlich keineswegs 
nach starrem oder gar monomanem Schema verfährt, hat sich ihre deutungs- 
befördernde Valenz gleichwohl als mindestens so stark erwiesen wie bei den 
traditionell als sinnstiftend exponierten Anfangs- und Schlußpartien. 


Widmet man einen Nebengedanken der Frage, was aus unserer Strukturanalyse 
für die Datierung der Trach. zu gewinnen ist, so dürfte die Antwort eher negativ 
ausfallen: Anhaltspunkte für eine absolute Datierung fehlen natürlich nach wie 
vor; die von der bisherigen Forschung favorisierten Kritierien für eine relative 
Datierung im Bereich des Corpus Sophocleum scheinen an Überzeugungskraft 
zu verlieren. Nimmt man das Ergebnis ernst, daß in den Trach. sowohl die auf 
Symmetrie und Konzentrik im Großen und Kleinen aufruhende Plot-Architektur 
des Sophokles als auch seine eng damit verwobene Leitmotivtechnik voll 
entfaltet und souverän beherrscht sind, so wird jeder auf strukturelle Befunde 
gestützten Entwicklungshypothese einiger Boden entzogen. 

Eine relativ frühe Datierung des Stückes — etwa zwischen Sophokles’ Antigone 
(442/440) und Euripides’ Medeia (431) -, für die trotzdem weiterhin vieles 
spricht, wird man mithin künftig noch stärker mit ethopoietischen,”’ dialog- 


important link between them, and the most important visible element in unifying the 
play, is their son Hyllus. ... So the play’s structure places the central two-person relation- 
ship within the context of a triangular one“ 

55 Dies meint jetzt auch Flashar 2000, 92. Roselli beschränkt sich bei ihrem ‚unitari- 
schen‘ Ansatz auf ein (freilich wichtiges) Leitmotiv, nämlich ‚Suche nach Wahrheit‘, 
vgl. Roselli 1982, 32: „Una serie di rimandi testuali che compaiono lungo l’arco della 
tragedia segnano invece il carattere fortemente unitario di un dramma in cui tutti i 
personaggi ... sono profondamente coinvolti nella ricerca della veritä“. Ähnlich 
‚einseitig‘ bleibt in seinem wichtigen Aufsatz Faraone 1994, der im Motiv des Liebes- 
zaubers das einigende Band zu erkennen vermeint: „... the recognition of this ancient 
Greek tradition about male-targeting aphrodisiacs can be helpful in appreciating the 
interconnections of the two halves, the paired tragedies of Deianira and of Heracles ... 
(who) change their ‚natural‘ roles, and herein lies the common thread which intertwines 
their fates and their tragedies“ (127). 

26 So etwa - als typischer Vertreter früherer Kritik -- Weinstock 1937, 43: „Diese (scil. 
Schwächen des Stückes) sind alle auf den einen Nenner zu bringen, daß es nicht immer 
gelungen ist, bei der Vermählung der drei Motive die konstruktiven Absichten ganz und 
selbstverständlich ins Bauwerk aufzulösen. Das Ganze ist nicht in die letzte Gültigkeit 
eingeschmolzen, da das Kunstwerk wie Naturwerk wirkt“. 

#7 Vgl. Müller 1984, 50 mit berechtigter Skepsis gegenüber übereilten Schlüssen aus 
angeblich archaischen Zügen, namentlich der „mangelnde(n) Dynamik der inner- 
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dramatischen und inhaltlich-thematischen Befunden und Analogien der 
tragischen Gemälde von Menschen und Göttern im Spannungsfeld von 
Ideologie (im Sinne von politischer und philosophischer Zeitkommentierung) 


und Polis begründen müssen. 


szenischen Entwicklung“ (49): „Dies alles ist nicht eigentlich eine Frage der drama- 
turgischen Technik und ihrer Entwicklung, sondern im Ethos der handelnden bzw. 
reagierenden Personen dieser Tragödie einer Furchtsamen, einer auf besondere Weise 
Einsamen und von Anbeginn Alleingelassenen begründet“. 


3. Die Strukturierung der Handlungsmuster im Hippolytos: 
Euripides als Imitator Sophokleischer 
Symmetrie- und Leitmotivtechnik? 


Nach dieser Vorarbeit, bei der gerade an einem vielfach als untypisch 
empfundenen Stück des Sophokles die für diesen Tragiker typischen’ Verfahren 
seiner ‚klassischen‘ Technik der Strukturierung mittels ausbalancierter Propor- 
tionalität und leitmotivischer ‚Aufladung‘ der Zentren erwiesen wurde, wenden 
wir uns nun der Struktur des motivisch so eng verwandten Hippolytos des 
Euripides zu. Bei der vergleichenden Feinanalyse des Bauplans wird im Lichte 
unserer bisherigen Ergebnisse auch zu testen sein, ob die leitmotivische Span- 
nung bei Euripides ähnlich zentripetal angelegt ist wie bei seinem älteren 
Antipoden oder ob formale Symmetrie bei ihm eher im Dienst einer „Super- 
Konventionalität“ steht, die „verfremdend‘“ wirkt, „wenn sie transportiert, was 
nicht mehr transportiert werden kann“.” Da der Bauplan des Hipp. zwar gem 
gelobt wird,’ gleichwohl aber in seinen Feinheiten noch schlechter erforscht ist* 
als derjenige der Trach.,’ ist eine ebenso sorgfältige Analyse der Struktur(en) 


' Dies bezeugt etwa auch Marc Rozelaar, Seneca. Eine Gesamtdarstellung, Amsterdam 


1976, 509f., der eine überraschende Parallelität der Symmetrietechnik bei Sophokles und 
Seneca tragicus feststellt: „Die Frage, ob Sophokles und Seneca in ihren Tragödien 
Verse gezählt haben oder ob intuitives Feingefühl für Symmetrie sie bei der 
Komposition ihrer Dramen geführt hat ..., ist im Grunde irrelevant. Die Tatsache, bei 
Seneca überraschender als bei Sophokles, ist da, dass die reinen Proportionen dieser 
Dramen eine minuziös abgewogene Struktur erkennen lassen“ (510). 

2 Jens 1971, XIV zur „denunziatorische(n) Funktion“ der „strenge(n) Struktur“ bei 
Euripides. 

? Überaus wohlwollende Urteile sind etwa bei Dunn 1992, 103 zitiert. 

* Mit gutem Grund beklagt also Markus Dubischar im Hipp.-Kapitel seines zusammen 
mit Martin Hose erstellten neuen Euripides-Forschungsberichtes für das Lustrum, in den 
ich durch die Freundlichkeit der Verfasser bereits vor der Veröffentlichung Einblick 
gewinnen konnte: „Wie üblich — und bedauerlich — befassen sich nur vergleichsweise 
wenige Arbeiten mit Aspekten der literarischen Technik“. 

° Die Forschungsliteratur zum Hipp. ist selten über mehr oder minder reduktionistische 
Abrisse des Handlungsverlaufs hinausgekommen. Selbst der hochgelehrte Kommentar 
von Barrett 1964 bleibt eine Strukturübersicht schuldig. Seinen Ausführungen zur Eigen- 
art des Zweiten Hippolytos (Barrett 1964, 13-15) ist außerdem zu entnehmen, daß er in 
mißlicher Weise „the structure of the play‘ (15) mit dem Plot des Stückes i. S. der rein 
inhaltlichen Ausgestaltung der Handlungselemente gleichzusetzen scheint. Sein Nach- 
folger Halleran 1995 differenziert immerhin in „Plot, Structure, and Design“ (37-39 in 
der Einleitung), analysiert die Makrostruktur sehr knapp, aber korrekt (38) und bietet im 
Kommentar passim manche scharfsinnige Beobachtung zu feinstrukturellen Fragen. 
Dunn 1996, 87-100 sucht vor allem die These von der durch die formale Symmetrie von 
Anfang und Schluß bewirkten ‚Geschlossenheit‘ zu destruieren, vgl. 91: „The formal 
symmetry of Hippolytus works both ways. If the prologue takes on the qualities of an 
ending, the epilogue is in some ways a beginning“. Dubischar 2001, 163-165 geht wieder 
von einer traditionelleren „Diptychon-Struktur“ aus (163 mit Anm. 24/25), ohne damit 
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wie beim Sophokleischen Vergleichsstück am Platze. Nach einer analogen 
schematischen Aufschlüsselung und WVeranschaulichung der Grob- und 
Feinstruktur (zur Methode vgl. oben S. 81-85) wird die interpretierende 
Darstellung von einzelnen Beobachtungen die Eigenart des Hipp. vor der Folie 
der zu den Trach. gewonnenen Ergebnisse konturieren. 


a) Schematisierter Überblick über 
Inhalt, Strukturen und Proportionen (Mittelzonen) des Hipp. 


Prologos (? Z 58-60 Hippolytos’ Aufforderung zum Artemis- 
Hymnos) 

1-57 Rhesis Aphrodite (Expositionsmonolog): 

[57] ΄ [(Ζ2 27£. Phaidras Eros) 
Racheplan gegen Hippolytos, der Aph. in ihrer 
Eitelkeit gekränkt hat: 
1-8 Allgemein: Aph.s Stolz auf ‚weltweiten‘ Ruhm, 
den sie mittels Lohn und Strafe zu sichern die 
Macht hat. 
9-23 Spezieller Zweck ihres Handelns in diesem 
Drama: Zum Beweis ihrer Macht Vernichtung des 
Hipp. „an diesem Tag“, da er Aph. (Liebe) zugun- 
sten seiner Hochschätzung für die Welt der Artemis 
(Jagd/Keuschheit) schmäht und verachtet. 
24-40 Von Aph. von langer Hand gelenkte Vorge- 
schichte der Handlung: Phaidras bisher heimliches 
Begehren nach Hipp. (aus der Ferne Athens, wo sie 
sich in den Eleusisbesucher Hipp. auf den ersten 
Blick verliebt und auf der Akropolis ein Aph.- 
Heiligtum errichtet [Aition]) hat sich durch das 
Beisammensein an Theseus’ Exil- und Hipp.’ 
Wohnort Troizen zur ‚Krankheit‘ unterdrückter Lie- 
be ausgewachsen. 
41-50 Allwissende Prophezeiung über den Gang 
der Handlung: Aph. wird ‚die Sache‘ vor Th. ans 
Licht bringen; Folge: Tod des Hipp. infolge der 
Verfluchung durch seinen Vater, (zynisch in Kauf 
genommener) Tod der eigentlich „rühmlichen“ Ph. 
als Opfer von Aph.s Rache 


die Einheit des Dramas in Frage stellen zu wollen. Anhand der ähnlich strukturierten 
Stücke Hipp. und Hekabe deutet er namentlich die von ihm fokussierten „Abrechnungs- 
agone“ (im jeweils zweiten Teil) und deren „Handlungsvoraussetzungen“ (im ersten 
Teil) als einheitsstiftende Klammern. 
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51-57 Ankündigung des Auftritts von Hipp., der 
noch nichts von seinem nahen Ende ahnt. 

Hipp. und seine Jagdgefährten: 

58-71 [72] Auf Hipp.’ Aufforderung hin singen er 
und seine Begleiter einen Begrüßungshymnos auf 
die „schönste Göttin“ Art. 

73-87 Ergebenheitsadresse und Spende (Girlande 
aus unberührter Wiese als Haarband) des Hipp. für 
das Standbild der Art., mit der ihn in seiner 
Keuschheit ein Näheverhältnis verbindet, auf des- 
sen Einzigartigkeit er besonderen Stolz bekundet. 
Dialog Hipp.-alter Diener: (v. a. stichomyth.) 

Der Versuch des wohlmeinenden Alten, Hipp. in 
einem psychologisch-religiösen Diskurs vorsichtig 
zur pflichtschuldigen Verehrung auch der Aph. zu 
bewegen, scheitert, da Hipp. mit einer heftigen und 
kategorischen Ablehnung der Aph. (als Göttin der 
Nacht und Unreinheit) reagiert. Während Hipp. sich 
zum Essen begibt und für Reitübungen rüstet, betet 
der Alte zu Aph. um Nachsicht für Hipp.’ jugend- 
liche Radikalität. 
Auftrittslied des Chors aus 15 verheirateten Frauen 
aus Troizen, das um Ph.s rätselhafte Krankheit 
kreist: 

Str. 1: Von einer Freundin, die an einer Felsen- 
quelle wäscht, haben die Frauen von Ph.s Zustand 
gehört. 

Gegenstr. 1: Inhalt des Gerüchts: Ph. bettlägerig 
und schwerkrank im Haus, verhüllt, seit drei Tagen 
ohne Nahrung, todessehnsüchtig an heimlichem 
Schmerz leidend 

Str. 2: Spekulation über mögliche Ursachen: Gott- 
besessenheit (Pan, Korybanten, Hekate, Art.) oder 


121-169 
[49] 


Parodos 


121-130 
[10] 


131-140 
[10] 


141-150 
[10] 


Gegenstr. 2: ... Untreue des Ehemannes Th. (gar mit 
einer Rivalin im eigenen Haus) oder schlechte 
Nachrichten aus Kreta? 

Epode a): Reflexion über die Hilfsbedürftigkeit des 
unglücklichen weiblichen Geschlechts, das etwa bei 
den Geburtswehen auf Art.’ Unterstützung ange- 
wiesen ist. 


170-524 |1.Epeisodion |Phaidras ‚Krankheit‘ (? 2 347f. Doppelnatur der 
[355] Liebe 


151-160 
[10] 


161-169 
[9] 
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170-175 
[6] 


Epode b): Begleitende Beschreibung des Auftritts 
der alten, düster blickenden Amme mit der durch 
Gram entstellten und fahlen Ph., die auf einer Bahre 
aus dem Haus getragen wird. 

Rhesis Amme: (schwere Anapäste) (?? Z 186f. 
Dienergeschick ist doppeltes Leid) 

Lamento über ihr elendes Los als Dienerin 
angesichts von Ph.s Krankheit, die sie sprunghaft 
gemacht habe, so daß sie keine Gefälligkeit mehr 
zufriedenstelle. Sentenziöses Räsonnement: Men- 
schen hängen am ‚Glanz‘ des Lebens, weil ihnen 
unerfindlich bleibt, ob es ein ‚anderes‘ Leben (etwa 
nach dem Tod) gibt. 

Dialog Ph.-Amme: (anapäst., bei Ph. z. T. Iyr.) (? 2 
232-235 Ph.s wahnsinnige Sehnsüchte) 

198-231 ‚Delirium‘ der Ph., aus der in wilder Ge- 
löstheit Wünsche nach flatterndem Haar, reinem 
Quellwasser, Rast auf Wiesen unter Pappeln, Wald, 
Gebirge, Jagd und Reitsport hervorbrechen; die 
Amme reagiert fassungslos und peinlich berührt 
über diesen ‚öffentlichen‘ Ausbruch. 

232-266 ‚Ernüchterung‘ der Ph., die nach den 
Vorhaltungen der ratlosen Amme wieder zur Besin- 
nung kommt: Voller Scham wünscht sie Verhül- 
lung, weint und beklagt ihren Wahn ebenso wie den 
Schmerz der Einsicht; als Ausweg bleibe nur der 
Tod ohne Bewußtsein. Die Amme sehnt sich unter 
dem Druck ihrer innigen Leidensgemeinschaft mit 
Ph. nach oberflächlichen emotionalen Bindungen 
und polemisiert grundsätzlich gegen das ‚Übermaß'‘. 
Dialog Chor(führerin)-Amme (? 277 Ph. hungert 
sich zu Tode!) 

Während Ph. reglos daliegt, verhört der Chor die 
Amme über Art und Ursache der Krankheit, die Ph. 
so lebensbedrohlich auszehrt sowie über das Ver- 
halten von Th. Die Amme bekennt völlige Unwis- 
senheit angesichts von Ph.s halsstarrigem Schwei- 
gen und ihrer Heimlichtuerei auch vor Th., der 
überdies nicht im Lande sei. Auf Wunsch des Chors 
will die Amme jetzt noch drängender nachbohren, 
um vor Zeugen ihre Loyalität zur Herrschaft zu 
beweisen. 

Rhesis Amme (?? Z 300 


176-197 
[22] 


198-266 
[69] 


267-287 
[21] 
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Mit Beschwichtigungen und dem Lockmittel weib- 
licher Solidarität, falls Ph. eine reine ‚Frauensache‘ 
zu schaffen mache, versucht die Amme gebets- 
mühlenartig Ph.s Schweigen zu brechen. Als Ph. 
unerweichlich bleibt, wird die frustrierte Amme 
ungehalten und droht Ph. mit der unsicheren 
Zukunft ihrer halbverwaisten Kinder, die nach 
ihrem Tod dem ‚Bastard‘ Hipp. untertan würden. -- 
Hier zeigt Ph. durch einen Seufzer Rührung, wie 
die Amme sofort bemerkt. 

Dialog Ph.-Amme: (? 2 333 „Laß mich los!“) 

Als weitere Versuche der Amme, Ph.s Geheimnis 
herauszukitzeln, fehlschlagen (körperliche Beflek- 
kung, Feinde, Th. scheiden als Ursachen aus), be- 
kniet die Amme Ph. in formaler Hikesie: Über die 
unheilvollen Leidenschaften ihrer Verwandten 
(Pasipha@, Ariadne) tastet sich Ph. zum Thema 
‚Eros‘ vor. Die Amme spricht dann den Namen 
Hipp. aus. 

Kurzrhesis Amme zum Chor: (Z 358 Depravierung 
der Mäßigen gegen deren Willen) 

Bis zum Todeswunsch gesteigertes Entsetzen über 
den ‚Fall‘ der bedächtigen Ph., an der Aph. ihre 
über-göttliche Macht demonstriere. 

Kurze Chorstrophe (Responsion erst in 669-679): 
(Ζ 367f. Ph.s Eröffnung bedeutet ihren Untergang) 
Klagen aus Mitleid mit Ph.s unerträglichem Leiden 
durch Kypris; Ahnung nahen (‚heute‘) Unheils für 
das Haus 

Rhesis Ph.: (Z 400-402 Todesentschluß) 

373-390 Die unverrückbaren Erkenntnisse von Ph.s 
allgemeinen nächtlichen Reflexionen: Menschen 
scheitern nicht aufgrund intellektueller Defizite, 
sondern aus Bequemlichkeit oder bewußter Ent- 
scheidung für die Lockungen angenehmer Übel 
(wie Geschwätzigkeit, Faulheit oder schädliche 
aidös) 

391-402 Ph.s bisherige Strategien, der Liebes- 
krankheit unter Wahrung ihres Anstandes beizu- 
kommen: 1) Verschweigen und Verbergen; 2) 
Überwindung durch Selbstbeherrschung; 3) da 1) 
und 2) unmöglich: Freitod 

403-430 Ausführliche Begründung der Unaus- 


354-361 
[8] 
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weichlichkeit ihres Todes: Einsicht in die moral. 
Verwerflichkeit ihrer Liebe, die ihren guten Ruf 
schädigen würde; scharfe Distanzierung von vor- 
nehmen Erfinderinnen des Ehebruchs und heimlich 
untreuen Heuchlerinnen, die ihren Männern nicht 
mehr in die Augen sehen könnten; Sorge um die 
gesellschaftliche Reputation ihrer Kinder im 
„berühmten Athen“; Ablehnung schlechten Verhal- 
tens, das der Spiegel der Zeit doch irgendwann ans 
Tageslicht bringen würde. 

Chor: Gemeinplatz über die Schönheit der 
Selbstbeherrschung, mit der man guten Ruf.ernte 
Rhesis Amme: (? Z 458f. Selbst Götter gegen Liebe 
machtlos!) 

433-442 Schockzustand und Bekundung eines 
Sinneswandels zum ‚Besseren‘: Liebe ist unter 
Menschen allgegenwärtig und kein Grund für 
Selbstmord. 

443-458 Unwiderstehlichkeit der Aph., deren All- 
macht Elemente wie Menschen umfasse (Art 
Hymnos) und sogar Götter beherrsche (Beispiele: 
Zeus’ Liebe zu Semele; Eos’ ‚Raub‘ des Kephalos) 
459-472 Unter solchen Göttern sind erotische Fehl- 
tritte harmlos: vernünftige Ehemänner sehen über 
Affären ihrer Frauen hinweg, Väter stehen ihren 
Söhnen in Liebeshändeln bei; überhaupt soll man 
das Leben nicht allzu schwer nehmen, Fünfe gerade 
sein lassen und sich wenigen ‚allzu menschlichen‘ 
Abwegen nicht zu verschließen. 

473-481 Kupplerische Peroratio: Schluß mit Ver- 
bohrtheit und Hybris gegen die Liebe(sgötter); 
stehe zu deiner ‚Krankheit‘, bei der von Frauen 
erfundene (Zauber)Sprüche und (Wunder)Jmittel 
(pharmaka) helfen werden. 

Chor: Zwiespältiger Kommentar: 

Ph.s moralische Prinzipien sind lobenswert, die 
Ratschläge der Amme hingegen nützlich und 
lindernd. 

Dialog Ph.-Amme (516-520 stichomyth.) (? Z 505f. 
Schönrednerei droht Ph. umzustimmen) 

Die Amme holt die weiterhin von Skrupeln 
geplagte Ph. vom hohen Roß herunter: „Nicht erha- 
bene Reden brauchst du, sondern den Mann!“ - Da 
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Ph. einmal die Deckung der Selbstbeherrschung 
verlassen habe und ihr Leben auf dem Spiel stehe, 
müsse sie das Kuppelangebot annehmen: Schließ- 
lich widersetzt sich Ph. nicht mehr dem Plan, es mit 
magischen Methoden (nicht weiter spezifizierbare 
pharmaka aus dem ‚Giftschrank‘ und symbolischer 
Bindezauber gegen Hipp.) zu versuchen, Ph.s 
Sorge, die Amme könne Hipp. etwas von ihrer Lie- 
be verraten, begegnet diese ebenso ausweichend 
wie entschlossen, die Sache jetzt „in Ordnung zu 
bringen“. 
Destruktive Gewalt des Eros 
Erstes Strophenpaar: ‚Gebet‘ an den Verlangen und 
Liebreiz spendenden Krieger Eros mit der Bitte um 
Abwehr schlimmer und maßloser Heimsuchung 
(Apopompe); die Übermacht und Gewalt der 
Geschosse des Eros, des tyrannischen Gebieters der 
Menschen und Herrn der Schlüssel zu Aph.s „lieb- 
stem Brautbett“, steht im Kontrast zu seiner Ver-. 
nachlässigung im Kult (verglichen mit den Opfern 
für Zeus [in Olympia] und Apollon [in Delphi)). 
Zweites Strophenpaar: Beispiele für die Zerstö- 
rungsgewalt Aph.s: 1) Oichalia, die Stadt des von 
Herakles geliebten ‚Fohlens‘ Iole, ging bei der 
Unheilsehe in Blut und Rauch unter; 2) Semele, der 
thebanischen Mutter des doppelt geborenen Bak- 
chos, bescherte Aph., die gefährliche, flatterhafte 
Biene, die tödliche Vermählung mit dem blitzge- 
staltigen Zeus. 
Das Scheitern des Kuppelmanövers 
Dialog Ph.-Chor (? Z 583 Hipp. schreit) 

Ph. liefert als Lauscherin an der Wand dem neu- 
gierigen Chor einen Simultanbericht über das Kup- 
pelgespräch der Amme mit Hipp.: Sie deutet Lärm 
richtig als Unheilsomen; als Hipp. die Zwischen- 
trägerin lautstark als Verräterin ihres Herren 
beschimpft, erkennt der Chor Ph.s Geheimnis preis- 
gegeben und ihre Sache verloren; Ph. sieht im Tod 
den einzigen Ausweg; als Hipp. empört aus dem 
Palast stürmt, versteckt sich Ph. und hört weiter mit. 
Dialog Hipp.-Amme (603-615 stichomyth.): (? Z 
608 Hipp. stellt die Amme bloß) _ 

Verzweifelte Versuche der Amme, Hipp. u. a. durch 
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Beknien im Gestus der Hikesie zum Schweigen zu 
bringen, schlagen fehl; vor Abscheu fühle er sich 
weder an seinen Vertraulichkeitsschwur noch an 
Rücksichten auf philia (Freundschaft, Familie) ge- 
bunden. 

Monologrhesis Hipp.: (? Z 642f. Kypris bei klugen 
Frauen besonders gefährlich) 

Generalabrechung mit dem weiblichen Geschlecht: 
616-624 Utopischer Wunsch: Welt ohne das üble 
‚Falschgeld‘ Frau aus Zeus’ Münze: (asexueller) 
Nachwuchserwerb als ‚Kinderkauf‘ gegen Metalle 
in Tempeln wäre vorzuziehen. 

625 [627]-644 Die Frau als „großes Übel“: Frauen 
stürzen Männer in den finanziellen Ruin ([Braut- 
werbung], Mitgiftleistung, um Töchter loszu- 
werden, Schmuck und Kleider für das „Prunkstück“ 
zu Hause...); Klimax des Übels: Keine Frau - 
dumme Frau — kluge Frau (σοφή), da letztere bei 
kupplerischen Machenschaften am durchtriebensten 
sei. 

645-652 Die allgemeine Klage über das Unwesen 
der komplizenhaften Dienerinnen der Frauen, die 
man durch stumme Tiere ersetzen sollte, wird an- 
hand von Ph.s (jetzt direkt angesprochener) Amme 
konkret, die den Sohn ihres Herren zum Neben- 
buhler seines eigenen Vaters machen wolle. 
653-663 Hervorhebung der eigenen Reinheit, 
Keuschheit und Eidestreue (selbst gegenüber der 
Amme), die ihm Diskretion auferlege; doch wolle 
er miterleben, wie sie und Ph. dem heimkehrenden 
Th. in die Augen sehen würden. 

664-668 Bekenntnis zum unersättlichen und mani- 
schen Frauenhaß, solange diesen niemand Mäßi- 
gung beibringe. 

Ph.s lyr. Ausbruch (Antistr. zu 362-372): 
Verzweiflung über ihre unglückliche Verstrickung 
in den Knoten der Reden; kein Entrinnen, kein 
Verbergen, kein göttlicher Beistand sind bei recht- 
losem Tun zu erwarten. 

Chor bestätigt Ph.s schlimme Lage nach dem Schei- 
tern des Ammenkomplotts. 

Dialog Ph.-Amme: (?? Z 696 „Überreaktion“ Ph.s?) 
Ph. erhebt schwerste Vorwürfe gegen ihre Amme 
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wegen ihrer unerbetenen und völlig mißglückten 
‚Hilfeleistung‘, die Ph. einen rühmlichen Tod ver- 
wehrten, da Hipp. sein Wissen sicher an Th., 
Pittheus und alle Welt verraten werde. Als die 
Amme auf guten Willen und „Pech“ plädiert und 
einen neuen Rettungsplan aushecken will, entzieht 
ihr Ph. unwirsch das Wort und befiehlt ihr, von der 
Bildfläche zu verschwinden. 

Dialog Ph.-Chor: (? Z 720f. Begegnung mit Th. 
unerträglicher Gedanke für Ph.) 

710-727 Auf Ph.s Bitte hin schwört der Chor bei 
Art., Stillschweigen zu bewahren. Ph. verkündet 
ihren feststehenden Entschluß, nun in den Tod zu 
gehen, da ihr allein dieser Ausweg aus der Schande 
für sie und ihre Kinder bleibe. 

728-731 Ihr Tod als Opfer, das Kypris erfreuen 
wird; ominöse Ankündigung, auch als Tote Vergel- 
tung für den Hochmut „eines anderen“ (i. e. Hipp.) 
zu üben, um ihn durch Gemeinsamkeit wenigstens 
in dieser von Aph. auferlegten Strafe (= Krankheit!) 
zur Räson zu bringen. 
-? Zentrum des Stückes 
Chorbegleitung zu Ph.s Selbstmord 

Erstes Strophenpaar: utopische Sehnsucht des Cho- 
res nach Eskapismus in die Ferne, nach einem Flug 
als Vogel von Bergklüften über das Meer ans Ende 
der Welt: zu den Heliaden am Eridanos (Po) mit 
ihren Bernsteintränen, zur Seefahrern unerreich- 
baren Küste der Hesperiden und zu Atlas an der 
Grenze zum Himmel, zu den Ambrosiaquellen beim 
Liebeslager des Zeus im Land göttlicher Segens- 
fülle. 

Zweites Strophenpaar: Anrufung des Unglücks- 
schiffs, das Ph. aus ihrem glücklichen Heim auf 
Kreta zur ‚Horrorehe‘ nach Athen brachte: Es stand 
beim Auslaufen und Anlegen unter ungünstigen 
Vorzeichen; Folge: die von Aph. verhängte Krank- 
heit frevelhafter Liebe hat Ph. zerbrochen; nur allzu 
wirkliche Vision der sich zeitgleich in ihrem Braut- 
gemach erhängenden Ph., die nur so ihren guten 
Ruf wahren und dem Liebesleid entrinnen könne 
(prophetische Teichoskopie). 
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Ph.s Tod und Hipp.’ Bestrafung (?? Z 939 Th. 
bejammert die Schlechtigkeit der Welt) 
Wortwechsel Amme (von drinnen)-Chor: (? Z 783 
Lösung der Toten vom Strick) 

Hilfeschrei der Amme, die die erhängte Ph. auf- 
findet und um Unterstützung beim Losbinden bittet; 
Chor entscheidet nach Beratung gegen eine Ein- 
mischung und bekommt mit, wie man drinnen den 
Leichnam aufbahrt. 

Dialog Th.-Chor: (Z 800f. Todesnachricht) 

Vom plötzlich zurückgekehrten Th. nach dem 
Grund für Lärm und Aufregung im Haus befragt, 
meldet der Chor nach einigen Umschweifen Ph.s 
Tod durch Erhängen, streitet aber wahrheitswidrig 
jedes Hintergrundwissen ab; Th. beklagt seinen un- 
passenden Schmuck als Orakelbesucher und ordnet 
Öffnung der Türen zur Ausstellung von Ph.s Leiche 
an (Ekkyklema). 

Dochmien des Chors: 

Klage um Ph.s gewaltsames Todeswagnis, welches 
das Haus zerrütte (versteckte Andeutungen ihrer 
Schuld). 

1. Klagestr. Th.: 

Fassungslosigkeit vor dem Meer des Unheils, in 
dem er und sein Haus unterzugehen drohen; Rätseln 
über die Ursache von Ph.s jähem „Vogelflug“ in 
den Hades: Befleckung durch einen Rachegeist 
oder Fluch einer bösen Tat der Ahnen? 

Gemeinplatz des Chors: 

Schon viele andere haben ihre Gattin verloren. 

2. Klagestr. Th.: 

Für Th. vernichtende Wirkung des Verlusts der 
liebsten Gattin, der „besten Frau auf der Welt“, 
durch den Haus und Kinder verwaist sind. Das un- 
nütze Gesinde muß doch den Grund für die Tat 
wissen! 

Chorüberleitung: 

Tränen über das geschehene und Schaudern vor 
dem noch bevorstehenden Unglück 

Dialog Th.-Chor: (Z 879f. Brief) 

Th. entdeckt in Ph.s Hand ein von ihr persönlich 
versiegeltes Schriftstück (deltos), das er für letzt- 
willige Bitten bzgl. Ehemann und Kinder hält; er 
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gelobt Ph. vorauseilend Treue auch über ihren Tod 
hinaus; dem Chor schwant dagegen sofort neues 
Übel für das Herrscherhaus. Dies bestätigt Th. um- 
gehend, als er den „unerträglichen Schrei“ des 
(Trug-)Briefes vernimmt: Hipp. habe durch Verge- 
waltigung Ph.s die Ehe seines Vaters verletzt. Noch 
im frischen Zorn und ohne weiteres verwendet Th. 
einen der drei Flüche, die er bei seinem Vater 
Poseidon gut hat, für die Vernichtung des Hipp. „an 
diesem Tag“. Ein Versuch des Chors, ihn mit 
Hinweis auf seinen Irrtum umzustimmen, scheitert. 
Th. verhängt über seinen Sohn vielmehr als alter- 
native Strafe die Verbannung aus der Stadt, als der 
Chor Hipp.’ rechtzeitigen Auftritt meldet. 

Agon Hipp.-Th.: (? Z 1000-1002 Hipp. pocht auf 
seinen grundanständigen Charakter) 

(Verhinderter) ‚Dialog‘ Hipp.-Th.: (? Z 9181. 
„Keine Schule der Vernunft!“) 

Der auf Th.’ Klagegeschrei hin herbeigeeilte Hipp. 
sieht Ph.s Leiche, rätselt über den Grund ihres 
plötzlichen und unerwarteten Todes und fragt 
seinen Vater danach; Th. verschließt sich ihm, zu- 
nächst durch Schweigen, dann durch direkter 
Anrede ausweichende allzu subtile und ‚unzeitige‘, 
allgemeine Klagen (also: indirekte Anklagen): 
Warum bringt man haltlose Menschen nicht zur 
Vernunft? Gäbe es doch ein untrügliches Kriterium 
zur Sonderung von wahren und falschen Vertrauten 
(philoi)! Hipp. erschrickt vor Th.’ Ungestüm, weil 
er vermuten muß, unschuldig verleumdet worden zu 
sein. 

Rhesis Th.: (? 2 959 Ph.s Tod ist Beweis genug) 
936-942 Tirade über den von Generation zu Gene- 
ration fortschreitenden Sittenverfall der Mensch- 
heit: „Wo soll das noch hinführen? Die Götter 
müssen noch Neuland schaffen, wohin man die 
geborenen Unholde separieren könne!“ 

943-957 Explizite Anklage und Verurteilung des 
Hipp. aufgrund von Ph.s Vorwürfen: „Schau dei- 
nem Vater in die Augen!“: Invektive gegen Hipp.’ 
Lebensführung, die er als heuchlerische Verbrä- 
mung von Schandtaten mittels religiöser Posen (als 
Liebling der Götter), moralischer Prahlerei und diä- 
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tetischen Sektierertums (als Anhänger des Orpheus) 
schmäht. 

958-970 Vorauseilende Entkräftung und Zurück- 
weisung (anticipatio) möglicher Verteidigungs- 
strategien des Hipp. (Haß Ph.s auf Th.’ unehelichen 
Sohn; naturgegebene Torheit der Frauen): Kypris 
macht auch junge Männer zu Narren; Ph.s Selbst- 
mord bleibe unwiderlegbarers Zeugnis ihrer Auf- 
richtigkeit. 

971-980 Th. bricht seine Argumentation ab und 
verbannt Hipp. aus seinem gesamten Herrschafts- 
bereich (Troizen und Athen); diese Bestrafung des 
Sohnes sei Th. seinem Ruf als Kämpfer gegen das 
Böse schuldig: er stellt Hipp. in die Reihe der von 
ihm zur Strecke gebrachten Verbrecher (Sinis, 
Skiron). 

Kurzkommentar des Chores: 

Schlimmer Sturz vom höchsten Glück ins größte 
Unglück 

Rhesis Hipp.: (?? 2 1009f. Ph. war keine unwider- 
stehliche Schönheit!) 

983-989 Th.’ Erregung war beredt und furcht- 
einflößend, ist aber unbegründet; Bekenntnis zur 
Unerfahrenheit in populistischer „Demagogie“ 
990-1007 Widerlegung von Th.’ Angriff auf Hipp.’ 
söphrosyne: Verteidigung seiner beherrschten, 
frommen, freundestreuen, gerechten und - vor 
allem — vollkommen keuschen Lebensweise: Sexu- 
alität kenne er bloß aus Wort und Bild, er besitze 
eine „Jungfräuliche Seele“. 

1008-1020 Entkräftung möglicher Motive für die 
Tat: Ph. war keine überwältigende Schönheit, Man- 
gel an Herrschsucht (in Haus und Stadt) bei Hipp., 
der sportliche Wettkämpfe den politischen vorzieht. 
1021-1031 Klage über das Fehlen von Zeugen (v. a. 
Ph. selbst); Eid bei Zeus und der Erde zur Beteue- 
rung seiner Unschuld (selbst in Gedanken), unter- 
mauert durch allumfassende Selbstverfluchung für 
den Fall des Meineids 

1032-1035 Kryptische Andeutungen über seine 
eidliche Gebundenheit und den wahren Grund von 
Ph.s Selbstmord als Sache von Furcht und söphro- 
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1036f. Kommentar des Chores: 

[2] Apologie und Eid des Hipp. sind völlig über- 
zeugend. 

1038-1089 Dialog Th.-Hipp.: (? Z 1064f. Attacke gegen Hipp.’ 

[52/51] Dünkel) 
Th. läßt sich durch nichts von seinem Verbannungs- 
urteil gegen Hipp. abbringen, weder durch (bitter 
ironische) Vorhaltungen des Sohnes („Verbannung 
zu mildes Urteil in solchem Fall“; Th. dagegen: 
„Schneller Tod wäre zu milde!“), noch durch 
Forderungen (Aufschub für Einholung von Vogel- 
zeichen und Zeugenbefragungen) oder Schwüre des 
Sohnes, dem seine Eidestreue die Enthüllung der 
Wahrheit verbietet, die ohnehin bei diesem Th. 
kaum Gehör fände. Th. lehnt leichtfertig jede 
Mantik ab und drängt auf rasche Abschiebung des 
Hipp. 

1090-1101 Rhesis Hipp.: (? Z 1096 „Ade, schöne Jugend in 

[12] Troizen!“) 
Anrufung der Freundin und Jagdgenossin Art. und 
Abschied von der geliebten Heimat (Athen, Troizen 
als Ort der glücklichen Jugend); Aufforderung an 
seine Gefährten zum gemeinsamen Aufbruch: 
„Einen größeren Ausbund an Mäßigung (söphro- 
syne) als mich werdet ihr nie sehen!“ 

3.Stasimon Abschied von Hipp. 

1102-1110 Str. 1 (Hipp.’ Gefährten?): Verbitterte Klage über 

[9] das hoffnungslose Ausgeliefertsein an die von den 
Göttern verhängten Wechselfälle des „irrlich- 
ternden“ Menschenlebens 

1111-1119 Gegenstr. 1: Gebet an die Götter um kleines 

[9] persönliches Glück und unbeschwertes Herz in 
einem bescheidenen Durchschnittsleben 

1120-1130 Str. 2 (Gefährten?): Verärgerung und Betrübnis 

[71] über die im Zorn vom Vater gegen Hipp., den 
„strahlendsten Stern von Athen / Griechenland (?)“ 
ausgesprochene Verbannung 

1131-1141 Gegenstr. 2: Klage über die vielfache Leere, die 

[77] Hipp.’ Entfernung in Athen hinterlassen wird: Pfer- 
derennbahn bei Limne leer, Saitenspiel im Haus 
verstummt, Plätze der Art. ohne Kränze, Konkur- 
renz der jungen Mädchen um ihn vorbei; 

1142-1150 Epode: Tränen und Empörung gegen die Götter 
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können die Chariten das zulassen? 

4.Epeisodion | Hipp.’ tödliche Verwundung 

1151£. Chor: 

[2] Meldung des Auftritts eines Gefährten aus Hipp.’ 
Gefolge 

1153-1156 Dialog Bote-Chor: 

[4] Auf die Frage des Ankömmlings nach Th. meldet 
der Chor dessen zeitgleichen Auftritt aus dem Haus. 

1157-1172 Dialog Bote-Th.: 

[16] Die Nachricht von der tödlichen Verletzung seines 
Sohnes durch den eigenen Wagen infolge seines 
Fluches quittiert Th. mit Triumphgefühl, Zynismus 
und sadistischer Neugier auf Details. 

1173-1254 Rhesis Bote: (? Z 1214f. Bulle und Getöse) 

[82] 1173-1184 Szenerie der Katastrophe: An der 
Brandung des Strandes weinen Hipp.’ Gefährten, da 
sie von Th.’ Verbannungsurteil erfahren; als Hipp. 
mit einer großen Schar von Vertrauten eintrifft, 
wird gemeinsam geklagt; dann aber fügt sich Hipp. 
entschlossen in sein Geschick. 

1185-1197 Hastige Vorbereitungen für die ‚Aus- 
wanderung‘ des Hipp. zu Pferde; Gebet des Hipp. 
an Zeus mit Selbstverwünschung für den Fall, „ein 
übler Bursche“ zu sein; Wunsch, der Vater möge — 
ob Hipp. nun lebe oder tot sei — die entwürdigende 
Behandlung seines Sohnes einsehen; Aufbruch in 
Richtung Argos und Epidauros 

1198-1248 An der Küste des saronischen Golfes: 
öhrenbetäubendes Donnern des Meeres, himmel- 
hohe Wellen, die einen Monsterbullen an Land 
spülen: dessen erderschütterndes Gebrüll macht 
Hipp.’ Pferde scheu; der Bulle jagt das Viergespann 
des gewandten Reiters Hipp. an einen Felsen und 
bringt den Wagen zu Fall, dessen Fahrwerk zer- 
schmettert; den in seine Zügel verknoteten Hipp. 
schleifen die eigenen Pferde unter grausigen 
Entstellungen fast zu Tode; die Hilfe der verzwei- 
felt herbeigerufenen Gefährten kommt zu spät; 
schließlich: auf wundersame Weise ist der mori- 
bunde Hipp. von seinen Fesseln befreit, Pferde und 
Bulle aber wie vom Erdboden verschluckt. 
1249-1254 Ehrenerklärung des Boten für Hipp: Er 
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werde sich auch durch unzählige erhängte Phaidras 
und Wälder (von Brieftäfelchen) voller Buchstaben 
nicht vom Vertrauen in Hipp.’ Integrität abbringen 
lassen. 

Chorkommentar: 

Klage über den erneuten Schlag des unentrinnbaren 
Schicksals 

Dialog Th.-Berichterstatter 

Th. rückt von Haß und Schadenfreude ab und wird 
nachdenklich: Er läßt sich vom ‚Boten‘ dazu bewe- 
gen, in ein letztes Gespräch mit dem sterbenden 
Sohn einzuwilligen. Er will ihn dabei allerdings der 
bislang geleugneten Tat überführen. 

Kurzhymnos an Aph. (astrophisch) 

Allmacht der „Königin“ Kypris und ihres bezau- 
bernden ‚Goldjungen‘ Eros mit seinen flinken Flü- 
geln, die Götter, Menschen sowie sämtliche Land- 
und Meerestiere in ihrer Gewalt haben. 

Art. klärt auf und Hipp. stirbt in Th.’ Armen. 
Rhesis der dea ex machina Art. (erst Anapäste, 
dann Jamben), von Th. mit Klageinterjektionen 
(nach 1312; 1325) quittiert: 

(? 2 1312f. Ph.s List und Th.s Schmerz) 

1283-1295 Nach knapper Vorstellung und mehr- 
facher Anrede harsche Zurechtweisung des verblen- 
deten Th., der sich nicht über die frevelhafte Tötung 
seines Sohnes freuen solle, zumal er den Lügen 
Ph.s auf den Leim gegangen sei; Aufforderung zum 
Verstecken im Tartaros resp. zur Metamorphose in 
einen Vogel, um der üblen Schande zu entfliehen 
1296-1324 ‚Abrechnung‘ mit Th. durch detaillierte 
Aufklärung des Falles: Ph. durch Aph.s Betörung in 
Liebe zu Hipp. entbrannt und „unfreiwillig“ in die 
Machenschaften ihrer Amme verstrickt, nachdem 
sie (vergeblich) versuchte, der Liebeskrankheit 
durch Vernunft zu trotzen; Kuppelversuch der 
Amme, die Hipp. eidlich zum Schweigen verpflich- 
tet, scheitert an Hipp.’ Anstand; seine Eidestreue 
selbst im Kreuzfeuer von Th.’ Vorwürfen beweist 
seine Frömmigkeit; Ph.s Lügenbrief, eine Finte, um 
den Verdacht von sich auf den unschuldigen 
Stiefsohn abzuwälzen, fand bei Th. Glauben. Durch 
das vorschnelle Todesurteil über den Sohn, das er 
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ohne weitere Untersuchung des Falles, ohne Ver- 
höre und ohne Seherbefragung verhängte, hat sich 
Th. mit schwerer Schuld beladen und zudem durch 
seinen Fluch einen der drei ihm von Poseidon 
zugesicherten und treu erfüllten Wünsche 
verbraucht. 

1325-1341 ‚Palinodie‘ der Art., die nun mildernde 
Umstände für Th. geltend macht: Th. könnte für 
seine schrecklichen Taten Vergebung finden, da 
Aph. als Drahtzieherin hinter allem stecke und Art. 
das göttliche (= Zeus’!) Gesetz der Nichtein- 
mischung nicht brechen durfte; auch habe er seine 
Verfehlung unwissentlich begangen und Ph. durch 
ihren Selbstmord ein WVerhör vereitelt; ab- 
schließende Bekundung der Betrübnis angesichts 
des Unglücks frommer Menschen 

Klage des Chors: (Anapäste) 

Meldung des Auftritts von Hipp., dessen junge Haut 
und blondes Haar völlig entstellt sind und der im 
Sterben liegt; Jammer über das doppelte Unglück 
für Th.’ Haus 

Klagelied des sterbenden Hipp.: (? 2 1367f. Mühen 
des Lebens sinnlos) 

1347-1369 (anapäst. Dimeter): Von starken leib- 
lichen Schmerzen gezeichnete Klage über die Ver- 
ursacher seines Todes (ungerechter Fluch des 
Vaters, die eigenen Pferde); Anklage an Zeus, der 
mitansehe, welch erbärmlicher Lohn ihm für all 
seine Bemühungen um Frömmigkeit und Maßhalten 
zuteil werde. ΄ 

1370-1388 (Mix aus mel. Anapästen und Iyr. 
Jamben): unter dem Einfluß einer neuen Schmer- 
zensattacke, die nur ein rascher Tod mit messer- 
scharfer Schneide als ‚Paian‘ noch heilen könne, 
nochmalige Klage über Th.’ Fluch (unter dem 
Einfluß einer uralten Befleckung der Ahnen?), 
Beteuerung seiner Unschuld und seines Wunsches, 
rasch vom nachtschwarzen Zwang des Hades zur 
Ruhe gebettet zu werden 

Dialog Art.-Hipp.: (? Z 1398 Hipp. stirbt als Freund 
der Art.) 

Hipp. fühlt die göttliche Gegenwart der Art., die 
den Verlust ihres treuen und edlen Schützlings 
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bedauert, aber Macht- und Tränenlosigkeit beken- 
nen muß; durch Zuweisung der alleinigen Schuld 
am dreifachen Unglück (Th., Hipp. und Ph.) an die 
Rachsucht der durchtriebenen Aph. leitet Art. 
Hipp.’ Erkenntnis und seine Aussöhnung mit Th. 
ein. 

1407-1415 Dialog Hipp.-Th.: (? Z 1411f. Poseidon/Fluch) 

[9] Versöhnliche Worte zwischen Vater und Sohn, die 
sich gegenseitig bemitleiden und darin einig sind, 
daß die Götter für Verblendung, Unglück und 
Vemichtung der Menschen die Verantwortung 
tragen und menschliche Fehler daher verzeihlich 
sind. 

1416-1439 Rhesis Art.: (? 2 1428f. Hipp. wird Poesie) 

[24] 1416-1430 Göttlicher ‚Trost‘ für Hipp.: Ver- 
sprechen, im Gegenzug einen Liebling der Aph. 
(gemeint: wohl Adonis) zu töten; Prophezeiung kul- 
tischer Ehrungen für Hipp. in Troizen (Haaropfer 
und Klagelieder der unverheirateten Mädchen) und 
ewigen Ruhms von Ph.s Liebe zu ihm im Liede 
1431-1439 Mahnung zur Versöhnung: Hipp. soll 
seinem als Instrument der Götter mißbrauchten 
Vater verzeihen und in dessen Armen sterben; letz- 
tes „Lebewohl“ (!) und Verschwinden mit dem Hin- 
weis, daß sie als Göttin dem nun nahen Tod des 
Hipp. nicht beiwohnen dürfe 

1440-1461 Dialog Hipp.-Th.: (? 2 1451f. Entsühnung) 

[22] Hipp. verabschiedet sich brav, aber enttäuscht von 
Art., gehorcht ihren Weisungen und gewährt dem 
Vater an der Schwelle zum Hades Verzeihung und 
Entsühnung. Dieser dankt es ihm mit einem allzu 
späten Loblied auf die vorbildliche Frömmigkeit 
und Tugendhaftigkeit des Sohnes. 

1462-1466 Schlußwort des Chores: 

[5] ‚Staatstrauer‘ nach Hipp.’ Tod: „Ein großer Mann 
ist unerwartet von uns en.“ 


Den direkten makrostrukturellen Vergleich des Hipp. mit Trach. mag ein dem 
oben 5. 94 gegebenen entsprechendes Schema der Symmetrien, Spannungs- 
bögen (Pfeile in eine Richtung) und Verstrebungen in Gestalt von Querver- 
bindungen (Pfeile in beide Richtungen) durch Veranschaulichung (freilich um 
den Preis einer gewissen Vergröberung der Befunde) erleichtern: 
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170-524 
[355] 
1.EPEIS. 
Leiden I 
Ph.s 
Krankheit 
u. Offen- 
barung 
121-169 
[49] 
PAROD. 
Rätsel I: 
Ph.s 
seltsame 
Krankheit 


1-120 
[120] 
PROLOG 
Göttlicher 
Rahmen I 


Dialog der Tragiker 
732-775 
[44] 
?ZENTR. 
2.STAS. 
Chorgesang 
während Ph.s 
Selbstmord/ 
Eskapismus 
565-731 776-1101 
[167/160] [326/315] 
2.EPEIS. 3.EPEIS. 
Aufregendes Aufregen- 
I: Kuppel- führt zu des II: Ph.s [6917 
versuch Tod und 680 
(Liebe) Rache ] 
scheitert (Trugbrief) 
Hipp.’ Be- 
strafung 
1102- 
1150 
ee ὁ τς δ 
3.STAS. 
Resigna- 
Zerstö- tion II; 
rungsge- Abschied 
walt des von 
Eros Hipp. 
1151-1267 
[117] 
« | — er  ΈΡΗΪΞ: 
Leiden II 
Hipp.’ 
Verwun- 
dung 
1268-1282 
[15] 
ne 5 
Hymnos an 
Aph. 
(Rätsel II: 
Lösung) 
1283-1466 
[184] 
EXOD. 
Göttlicher 


Rahmen II 
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Auf der Suche nach Merkmalen einer symmetrischen ‚Diptychon‘-Grundstruktur 
hat man es beim Hipp. zugleich leichter und schwerer als bei den Trach.: 
Leichter insofern, als Euripides die thematische Verwandtschaft sich spiegel- 
bildlich entsprechender größerer Einheiten seines Plots noch deutlicher, ja 
beinahe schematisch strukturell markiert, als das bei Sophokles der Fall ist. 
Schwieriger aber deshalb, weil Euripides mit Proportionen und Ponderierungen 
sehr viel großzügiger verfährt und daher aus den rein numerischen Befunden nur 
sehr bedingt argumentative Konsequenzen für die Strukturanalyse gezogen 
werden können. Gleichwohl ist die makrostrukturelle Ausbalanciertheit der 
beiden (je schwerpunktmäßig) um Phaidra und Hippolytos kreisenden ‚Hälften‘ 
unverkennbar, auch wenn Einzelheiten der Abschnittbildung problematisch 
bleiben.‘ 

Die zahlreichen -- im Falle großer Unsicherheit doppelten — Fragezeichen, die 
bei der Beschreibung der inhaltlichen Valenz zentral gestellter Partien anzu- 
bringen waren, belegen, daß die Mittelzonen bei Euripides weit weniger deutlich 
leitthematisch befrachtet sind als bei Sophokles. 


° Halleran 1995, 38 lobt zu Recht „the artful structure“ des Hipp., „which, while dealing 


with two disparate motifs, joins them in a balanced whole. The play seems to fall into 
two roughiy even halves, the first (1-775) devoted chiefly, although not exclusively, to 
Phaedra (and Hippolytus), the second (776-1466), chiefly to Hippolytus (and Theseus)“. 
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b) Das zweite Stasimon (Hipp. 732-775): 
Mitte, Scharnier oder Einschnitt? 


Das zentrale Stasimon des Hipp. als solches ist bereits durch eine Reihe von 
feinsinnigen Interpretationen als höchst raffinierte metaphorische Projektion des 
Bühnengeschehens, namentlich als bildhafte Konzentration von Phaidras tragi- 
scher Liebe, erschlossen.’ 

Auch zur Profilierung der Eigenart des Euripideischen Szenarios des Selbst- 
mordes einer Hauptfigur im Unterschied zu vergleichbaren Sequenzen bei 
Sophokles hat man das Lied mit Gewinn herangezogen.® Das interpretative 
Potential, das eine vergleichende Untersuchung mit Blick auf das Sophokleische 
‚Pendant‘ in Trach. birgt, scheint hingegen bislang unterschätzt worden zu sein, 
obgleich eine Gegenüberstellung gerade dieser sowohl strukturell als auch moti- 
visch verwandten Chorlieder höchst lehrreich sein dürfte. Im folgenden seien 
der Text vorgestellt, die darin wirksamen Handlungsmuster von Trach. und 
Hipp. in ihrer Analogie skizziert und die in Technik und Tendenz bezeichnenden 


7 Reckford 1972, 414 resümiert den Stand der älteren Forschung folgendermaßen: 


„Critics have noted that the lovely escape ode (732-75) following Phaedra’s last words in 
Hippolytus looks forward doubly to her death, not only with the prophetic foreboding 
that she will hang herself (the ship-cable tuming to a rope for hanging), but by more 
subtle hints that Phaedra’s aspiration for freedom, integrity, and purity of life can only be 
achieved in death‘. Padel 1974 deutet „the escape-form as a reassertion of the themes 
and problems of the play in a different and distant context‘ (227) und belegt dies im 
einzelnen anhand von so unterschiedlichen Motiven wie ‚Bewegung‘, näherhin: ‚Reise 
über das Meer‘ (228f.), ‚Knoten und Schlingen‘ (229f.), ‚Wasser‘ (230f.), ‚Farben‘ (231), 
‚Götter‘ (231f., 233f.), ‚Familie‘ (232), ‚Sexualität‘ (232). Hose 1990, 281-286, bes. 284 
analysiert die innere Bewegung des Liedes: „Das Strophenpaar 1 und die Strophe 2 
werden gedanklich verbunden, indem in ihnen eine Bewegung beschrieben wird, die aus 
dem gegenwärtigen Leid an einen Ort des Glücks und von einem Ort des Glücks in das 
gegenwärtige Leid führt. Dieses kurzfristige Wegführen aus der Gegenwart des Stückes 
hat die Aufgabe, einen Ruhepunkt, eine Entspannung für den Zuschauer zu erzeugen. 
Nach einer derartigen Entspannung tritt mit der Gegenstr. 2 Phaidras Selbstmord, dessen 
Durchführung sich der Chor detailliert vorstellt, desto drastischer und nachhaltiger 
hervor“; Halleran 1995, 211-216 reiht sich in diese Forschungsrichtung ein, vgl. bes. 
212: „Ph.’s escape is a literal death, predicted, while it takes place indoors, in grim, if 
noble, terms. The song then is framed by these two ‚deaths‘, one symbolic and only 
hoped for, the other real and painful“. Die Deutung der „Wish Ode“ bei Roisman 1999, 
117-119 polemisiert gegen einen bereits überholten Forschungsstand und neigt zu einer 
anfechtbaren Uminterpretation zugunsten eines das Stasimon beherrschenden Bezuges 
auf Hippolytos, den der Text und die intratextuellen Referenzen nicht hergeben: „Closer 
inspection of the ode reveals that, far from being a piece of escapism, and far from being 
focused on Phaedra, it conveys the Chorus’s worry about Hippolytus’s impending fate“. 

® Vgl. bes. Hose 1990, 278-286. 
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Unterschiede im Entwurf einer tragischen ‚Mitte‘ bei Sophokles und Euripides 
erarbeitet: 


Χο. 
ἠλιβάτοις ὑπὸ κευθμῶσι γενοίμαν, στρ. α΄ 
ἵνα HE πτεροῦσσαν ὄρνιν 
θεὸς ἐν ποταναῖς 
ἀγέλαις θείη: 
ἀρθείην δ᾽ ἐπὶ πόντιον 
κῦμα τᾶς ᾿Αδριηνᾶς 
ἀκτᾶς Ἠριδανοῦ θ᾽ ὕδωρ, 
ἔνθα πορφύρεον σταλάσ- 
σουσ᾽ ἐς οἶδμα τάλαιναι 
κόραι Φαέθοντος οἴκτωι δακρύων 
τὰς ἠλεκτροφαεῖς αὐγάς; 


Ἑσπερίδων δ᾽ ἐπὶ μηλόσπορον ἀκτὰν ἀντ. α΄ 
ἀνύσαιμι τᾶν ἀοιδῶν, 
iv’ ὁ πορφυρέας πον- 
τομέδων λίμνας 
ναύταις οὐκέθ᾽ ὁδὸν νέμει, 
σεμνὸν τέρμονα κυρῶν 
οὐρανοῦ, τὸν ἴΑτλας ἔχει, 
κρῆναί τ᾽ ἀμβρόσιαι χέον- 
ται Ζηνὸς παρὰ κοίταις, 
iv’ ὀλβιόδωρος αὔξει ζαθέα 
χθὼν εὐδαιμονίαν θεοῖς. 


ὦ λευκόπτερε Κρησία 
πορθμίς, ἃ διὰ πόντιον 
κῦμ᾽ ἁλίκτυπον ἅλμας 

ἐπόρευσας ἐμὰν ἄνασσαν ὀλβίων ἀπ᾽ οἴκων 

κακονυμφοτάταν ÖVOGLV' 

ἢ γὰρ ἀπ᾽ ἀμφοτέρων οἱ Κρησίας«τ᾽»ἐκ γᾶς 

δυσόρνις 

ἔπτατο κλεινὰς ᾿Αθήνας Μουνίχου τ᾽ ἀ- 

κταῖσιν ἐκδήσαντο πλεκτὰς πεισμάτων ἀρ- 

χὰς En’ ἀπείρου τε γᾶς ἔβασαν. 


στρ. β΄ 


ἀνθ᾽ ὧν οὐχ ὁσίων ἐρώ- 

τῶν δεινᾶι φρένας ᾿Αφροδί - 
τας νόσωι κατεκλάσθη: 

χαλεπᾶι δ᾽ ὑπέραντλος οὖσα συμφορᾶι 

τεράμνων 

ἄπο νυμφιδίων κρεμαστὸν 

ἅψεται ἀμφὶ βρόχον λευκᾶι καθαρμόζουσα 

δειρᾶι, 

δαίμονα στυγνὸν καταιδεσθεῖσα τάν τ᾽ εὔ- 

δοξον ἀνθαιρουμένα φήμαν ἀπαλλάσ- 

σουσά τ᾽ ἀλγεινὸν φρενῶν ἔρωτα. 


ἀντ. β΄ 


Würden mich doch Steilpfad und Klüfte 
bergen, 

wo mich als beschwingten Vogel 

ein Gott in die Schar der 

Flugtiere versetzte: 

Könnte ich doch davonschweben über 
die Meeresbrandung der Adria- 

küste und des Eridanos Gewässer, 

wo in den purpurnen Strom tropfen 
lassen die Unglücks- 

mädchen aus Kummer um Phaethon 
ihren bernsteinglänzenden Tränenstrahl. 


Zur Hesperidenküste mit ihrem Apfel- 
garten möchte ich gelangen, zu den 
Sängerinnen, wo der Herr der purpurnen 
Meeresflut 

Seefahrern keine Route mehr gönnt, 

und zur ehrfurchtgebietenden Grenze des 
Himmels gelangen, den Atlas hält, 

und wo sich ambrosische Quellen er- 
gießen an Zeus’ Liebeslager, 

wo segenspendendes, rühmliches 

Land das Glück für die Götter vermehrt. 


Ach weißbeflügelte Kreter- 

fähre, die du über die Meeres- 

flut im Tosen des Salzwassers befördert 
hast meine Herrin aus ihrem glücklichen 
Elternhaus zum 

‚Segen‘ einer Ehe unter tödlichem Stern. 
Denn wahrlich doppelt im Zeichen des 
Unglücksvogels entschwebte sie erst dem 
Kreterland ins berühmte Athen und 
banden sie dann bei Munichos’ Küste das 
Flechtwerk der Tauenden an, um das 
Festland zu betreten! 

Deshalb ist durch die schreckliche 
Aphrodite- (=Liebes-)krankheit uner- 
laubten Begehrens ihr Verstand zer- 
schmettert. 

Und da sie im Meer schlimmen Unglücks 
ertrinkt, wird sie am Balken ihrer 
Brautkammer einen Strick in der Höhe 
befestigen und ihn sich um den weißen 
Hals legen, 

da sie sich vor dem Dämon des Hasses 
scheut, dem guten Leumund den Vorzug 
gibt und ihren Verstand befreit von der 
Pein des Liebesbegehrens. 
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Die makrostrukturelle Betrachtung erbringt rasch ein erstaunliches Resultat: 
Beide Stasima markieren den Übergang zwischen zwei annähernd gleich langen 
Dramenhälften mit jeweils unterschiedlichen ‚Haupthelden‘.? 

Läßt sich dieser rein strukturelle Befund durch motivische Interferenzen absi- 
chern? Die Stimmung der beiden Lieder könnte ja kaum unterschiedlicher sein: 
Dem wahnhaften Jubelgesang der Trachinierinnen, für dessen Textbelege und 
Interpretation summarisch auf die ausführliche Diskussion oben S. 96-117 
verwiesen sei, über die vermeintlich unmittelbar bevorstehende glückliche -- 
örtliche und emotionale — Wiedervereinigung der Ehegatten Herakles und 
Deianeira scheint der aus peinigender Furcht und Ratlosigkeit geborene, irreale 
Fluchtwunsch der troizenischen Frauen in ein jenseitiges Nirgendwo, in dem 
sich Phaidras nur allzu realistische, da zeitgleich ablaufende Selbsttötung bild- 
haft mitvollziehen läßt, diametral entgegengesetzt. 

Und doch weisen die Motive, welche den in ihrer Tendenz so ungleichen 
Verwandten zugrundeliegen, eine verblüffende Parallelität auf: In beiden Lie- 
dern beklagt der Chor die Leiden einer unglücklich liebenden Ehefrau und 
fächert diesen Themenkomplex in die jeweils für den Gesamtplot wesentlichen 
Gesichtspunkte ‚tränenreiches Leid‘ (Trach. 650-652; 654 - Hipp. 738-741 [wo 
die Tränen der Heliaden Phaidras Kummer widerspiegeln]; 7671. ), ‚Ehe‘ (Trach. 
650 - Hipp. 749 [wohl auf Zeus und Hera rekurrierend];'° 757; 769), ‚Haus/ 
Familie‘ (Trach. 646 - Hipp. 755f.), ‚Liebe/Sexualität‘ (Trach. 660-662 - Hipp. 
764-766; 774f.), ‚Ankunft‘ (Trach. 655; 657. - Hipp. 743; 760-763) und ‚Erlö- 
sung‘ (Trach. 654 - Hipp. 772-775) auf. Für beide Liedszenarien bilden 
Gebirgslandschaften (Trach. 633-635 - Hipp. 732), Küsten (Trach. 635-637 - 
Hipp. 737; 760-762) und vor allem ‚Meer‘ (Trach. 649 - Hipp. 735f.; 753f.) und 
‚Seefahrt‘ (Trach. 656 - Hipp. 753) das natürliche Ambiente. 

Dieses Netz intertextueller Bezüge knüpft Euripides durch Referenzen auf 
weitere Trach.-Stellen außerhalb des dortigen zweiten Stasimons noch enger: 
Den zu Beginn ausgesprochenen Wunsch seines Hipp.-Chores nach raschem 
Entschwinden durch die Lüfte mit der dafür typischen Bildkontamination von 
Flug und Schiffsreise (Hipp. 732-751) hat er etwa vom vierten Stasimon der 
Trach. (bes. Trach. 953-958 εἴθ᾽ ἀνεμόεσσά τις / γένοιτ᾽ ἔπουρος ἑστιῶτις 
αὔρα, / ἥτις μ᾽ ἀποικίσειεν ἐκ τόπων, ὅπως / τὸν Δῖον ἄλκιμον γόνον "μὴ 
ταρβαλέα θάνοι- μι μοῦνον εἰσιδοῦσ᾽ ἄφαρ [Brächte doch eine stürmische / 
Brise günstigen Wind zu unserem Herd/Heim, / die mich forttrüge aus dieser 


° Vgl. etwa Padel 1974, 234 über Hipp. 732-775: „Just as the two halves of the ode are 
clearly distinct, the play itself splits into two at the point at which this ode is sung. The 
climax of the first half of the play, the suicide of Phaedra, is accomplished within the ode 
itself, and the interest of the play shifts to Hippolytus“; Halleran 1995, 211 zu Hipp. 732- 
775: „The song occupies a central position in the drama and helps to round off the first 
half ofthe play, which has been dominated by Ph.“. 

'° Vgl. Halleran 1995, 213 zu Hipp. 748-751. 
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Gegend,'' damit ich / in Gegenwart des rüstigen Zeussprosses / vor lauter Furcht 
nicht gleich sterbe, / wenn ich ihn bloß kurz erblicke]) in sein zentrales Stasimon 
vorverlegt.'? Diese bezeichnende Abwandlung könnte einen Weg zu Indizien für 
die rein zeitlich sekundäre, weil auf Sophokles bewußt rückbezügliche Plot- 
gestaltung bei Euripides weisen: In den Trach. begegnet die Sehnsucht nach 
Entrückung gewissermaßen in ihrer schlichten, unmittelbar einsichtigen ‚Ur- 
form‘: Der Chor formuliert seinen Wunsch unter dem doppelten Schock des 
einläßlichen Ammenberichtes über Deianeiras Selbsttötung und des direkt 
bevorstehenden Eintreffens des sterbenden Herakles (vgl. Trach. 950-952; als 
Abschnittsmarkierung aufgegriffen in Hipp. 852-855, dazu unten S. 300). 

Sophokles hat seinen Chor der jungen Mädchen, der alle Stufen des bisherigen 
Plots aufgrund seiner Solidarität mit Deianeira in Gestalt von Ermunterung, 
Mitleiden, Konspiration, Ernüchterung und Rechtfertigung als Mitbetroffener 
durchlebt hat, hier in eine nachvollziehbare Sackgasse der Sprachlosigkeit 
geführt. Er ‚entrückt‘ ihn daraufhin sogar tatsächlich, indem er ihn für den Rest 
des Stückes nur noch wenige Verse sprechen läßt. Beschämung, Beklommenheit 
und nackte Todesangst haben von den Mädchen im Laufe ihres tragischen Ler- 
nens Besitz ergriffen. Ganz anders im Hipp.: In vergleichbarer Lage agiert und 
reagiert der Chor der Frauen aus Troizen viel abgeklärter: Phaidra war ja auch 
nicht, wie Deianeira, nach einmaliger finsterer Andeutung dieser Möglichkeit 
(Trach. 719-722) stumm in den Freitod abgegangen, sondern hat diesen Ausweg 
seit Beginn des Stückes durch ihre physische Erscheinung als ‚Hunger- 


'' Ein genauer Vergleich der utopischen Wünsche in Trach. 955 μ᾽ ἀποικίσειεν ἐκ 
τόπων und Hipp. 735f. ἀρθεΐην δ᾽ ἐπὶ πόντιον / κῦμα τᾶς ᾿Αδριηνᾶς zeigt, wie Euri- 
pides das „Nur weg von hier!“ der Trach. zu einem „Nur möglichst weit fort!“ 
intensiviert. 

'" Vgl. Kranz 1933, 215: „Solcher Chorwunsch, hier (i. e. im Hipp.) ein liedleitendes 
Motiv, tritt auch gelegentlich als Nebengedanke auf wie Trach. 953, dramatisch gewen- 
det Oid. K. 1081“. Angesichts der Fülle von Gemeinsamkeiten in der konkreten Ausge- 
staltung und der Einbettung in verwandte Plots, die beide hier betrachteten Zeugnisse 
gegen andere Belege des Topos abgrenzen, wirkt die Einschätzung als „commonplace in 
tragic Iyric“ (Barrett 1964, 299) arg nivellierend. Namentlich die von Barrett 1964, 397 
zu Hipp. 1290-1293 genannten polaren Entrückungsalternativen (Entfliegen oder im Erd- 
boden versinken), die, bei Aischylos vorgeprägt (vgl. Aischyl. Suppl. 776-782), in späte- 
ren Tragödien des Euripides zum Topos werden, sind für keinen der beiden hier relevan- 
ten Fälle des ersehnten ‚Weggewehtwerdens‘ einschlägig. Am ehesten mit unseren 
Stellen vergleichbar ist als Entrückungswunsch einer betroffenen dramatis persona 
außerhalb des Chores Eur. Ion 796-798 (Kreusa möchte durch die Lüfte ans Ende der 
Welt entschweben, als sie erfährt, daß Apoll ihrem Gatten Xuthos den Tempeldiener Ion 
als Sohn „schenken will“). Davon zu unterscheiden sind bloße Wünsche der Verwand- 
lung in Vögel, vgl. Soph. Oid. K. 1081-1084 (Chor in Anbetracht der Bedrohung durch 
Kreon); Soph. fr. 476 Radt (TrGF 4,385) = 435 N? (Oinomaos) (Verwandlung in Adler); 
Eur. Andr. 861-865 (Hermione wünscht sich Verwandlung in Vogel oder Schiff, um 
ihrem Unglück schnellstmöglich zu entkommen). 
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streikende‘ demonstriert (Hipp. 131-140; 267-287), ihn mehrmals vor dem Chor 
thematisiert (Hipp. 400-402; 5998: 723)" und schließlich im Futur der Ent- 
schlossenen definitiv mit Worten bestätigt (Hipp. 725-727), die der Chor am 
Ende seines Liedes gleichsam paraphrasiert (Hipp. 772-775). 

Außerdem verhalten sich die Troizenerinnen nach Phaidras Ende vergleichs- 
weise distanziert, kühl, berechnend und verhängnisvoll passiv:'* Von der Amme 
dringend darum gebeten, ihr bei der Lösung des Leichnams aus der Schlinge zu 
helfen (Hipp. 780f.), wälzen sie diese Aufgabe auf andere ab (782-785). Ihren 
Diskretionseid (713f.) legen sie eigenmächtig so weit aus, daß sie nicht nur 
Phaidras Schuld verschweigen, sondern Theseus über den Grad ihrer Einge- 
weihtheit in die Gründe von Phaidras Tod glatt belügen (790-810, bes. 804f.). 
Mit dem schalen Gemeinplatz „Du bist nicht der einzige, dem so etwas passiert“ 
suchen sie ihn über den Verlust der Ehegattin hinwegzutrösten (834f.). Ihre 
Lüge führt weiter dazu, daß sie über das vom Eid Gebotene hinaus Phaidras 
Trug decken, indem sie es unterlassen, ein klärendes Wort über die Unwahrheit 
von Phaidras Anschuldigungen zu sprechen — ihre Mahnung in Hipp. 891f. 
bleibt viel zu zaghaft -- und so Hippolytos’ Verfluchung durch Theseus zu ver- 
hindern.'” Aufklärung erwarten sie vielmehr von Hippolytos selbst (899-901), 
dessen eidliche Verschwiegenheitspflicht und Frömmigkeit ihm zumal als direkt 
Betroffenem allerdings den Mund verschließen, wie der Chor genau weiß. 

Für den Wunsch „Fort von hier“ zu Beginn des zweiten Stasimons bedeutet 
dieses Bild des Hipp.-Chores, daß wir es wohl mit einer artifiziellen, ironisch 
gebrochenen und symbolisch verdichteten Umdeutung des Sophokleischen 
Vorbildes zu tun haben. Das scheinbar ‚Topische‘ wird aus seinem emotionalen 
und strukturellen Kontext gelöst, um trotz oder gerade wegen viel üppigerer 


Auf diesen wichtigen Umstand hat etwa Hose 1990, 280f. aufmerksam gemacht, der 
als Motive für Selbstmorde tragischer Figuren die Sinnlosigkeit der Existenz von einer 
Komponente der (Selbst- und/oder Fremd-)Bestrafung unterscheidet: „In Euripides’ 
Hippolytus werden die beiden Motiv-Schichten des Selbstmordes kunstvoll miteinander 
verbunden. Denn hier hat die Tat Phaidras selbst nichts Überraschendes. ... / nur die mit 
ihr verbundenen καινοὶ λόγοι bleiben geheimnisvoll — wenn auch ihre Zielsetzung an- 
gedeutet ist (V.728/9)“. 

'* Insoweit richtig Roisman 1999, 119: „Tellingly, the Chorus do nothing — not even 
give warning, as the Chorus in Aeschylus’s Agamemnon does - to stop her (i. 6. Phaedra) 
fastening the noose to the beams of the house: just as they will do nothing when the call 
for help comes from the palace“. 

15 Roisman 1999, 157f. konstatiert zu Recht „The Chorus’s Fatal Omission“: „As an 
active Chorus, they also have the power to prevent the play’s final catastrophe: Hippo- 
Iytus’s death. ... Their failure to do anything is all the worse since their intervention 
would not have endangered them in any way, in contrast to the situation in the 
Agamemnon, where the Chorus’s attempt to intervene might have resulted in their 
deaths“ (157). „In a play filled with less than admirable characters, the Chorus, sober, 
cautious, unwilling to go out on a limb, come out the worst of the lot: they do nothing to 
save Phaedra from herself and they do nothing to save Hippolytus from his father“. 
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Ausmalung der fernsten und märchenhaften Entrückungsziele als Topos, näher- 
hin: als Lippenbekenntnis des Chors markiert zu werden, das der Dichter mit 
symbolischen Bildern befrachten und so mit dem Geschick seiner Heldin 
verweben kann." 

Die Chöre nehmen also — als Analoga zu Deianeira und Phaidra - bis zu einem 
bestimmten, unterschiedlich hohen Grad an der tragischen Psyche ihrer Heldin 
teil: Gegen die ‚immer zu spät‘ zur Einsicht kommenden, naiven Trachinier- 
mädchen formuliert Euripides als Antithese seine ‚in vollem Wissen‘ über die 
unglücklichen Zusammenhänge zum Widerstand gegen die tragische Maschi- 
nerie dennoch unfähigen Frauen aus Troizen. 

Besonders die letzte Strophe des zweiten Stasimons im Hipp. zeugt exem- 
plarisch von der starken Resonanz der Leitthemen aus den Trach.: Die zu 
Sophokles’ und Euripides’ Zeiten noch keineswegs abgegriffene Vorstellung 
vom erotischen Begehren als unbesiegbarer ‚Krankheit‘ (νόσος), 7. welche die 
Sinne der von ihr Befallenen verwirrt und den Verstand trübt,'® zitiert einen 


!° Dies geschieht durch intratextuelle Verweisungen und Klammern zwischen den 
beiden Hälften des Stasimons. Vgl. dazu die erhellende Auflistung bei Halleran 1995, 
211, durch welche Kranz’ These vom unverbundenen Nebeneinander der Liedhälften 
endgültig widerlegt ist, vgl. Kranz 1933, 199: „In den Liedern Med. 627 ... und Hipp. 
732 fehlt auch noch jenes schwache, gedanklich-sprachliche Verbindungsstück, das wir 
bisher fanden: nebeneinander stehen ... (im Hipp.) das Strophenpaar, das die Sehnsucht 
der Frauen von Troizen ausdrückt, weit weg zu gelangen aus schmerzvoller Gegenwart, 
aus drückender Atmosphäre in ein traumhaft schönes Fernland, und jenes andere, das die 
Unglücksfahrt Phaidras in ihre neue Heimat und ihren bevorstehenden Tod besingt“. 

'" Vgl. den wichtigen Hinweis bei Padel 1974, 234, Anm. 1: „The explicit disease image 
of love is not as common in fifth-century Greek as it became in Latin and English 
poetry“ (mit Belegen). Noch spezifischer Müller 1980, 243: „Vom Eros als einer 
Krankheit hören wir erstmals bei Sophokles, Tr. 445 f u. 544, fr. 153 N, dann bei 
Euripides Hipp. 394, fr. 339 N“. Verwandte Vorstellungen über das physisch-psychische 
Wirkungsgeflecht des Eros sind freilich schon aus der archaischen Lyrik geläufig. Vgl. 
dazu etwa Fauth 1958, 529: „Der Eros ... ist nicht lediglich ein Seelenzustand, sondern 
ein physisches Elementarereignis. ... Immer meinten die Griechen das Wirken dieses 
Dämons mit Leib und Seele zu verspüren. ... Hier wird überall das Körperhafte der 
Empfindung in das mythische Bild hineingewoben, Naturhaftes, Seelisches und 
Dämonisches sind in Ursache und Wirkung ungetrennt: die Liebe kann auszehren und 
vernichten wie die Pest, beide aber sind das Gift an den Pfeilen zümender Götter“ (mit 
zahlreichen Beispielen). Auf die Aushöhlung des Konzeptes in der Moderne verweist 
richtig Thomton 1997, 35: „Our worn-out erotic disease imagery, which survives in pop 
lyrics like ‚you give me fever‘ or in dead metaphors like ‚lovesick‘, and whose positive 
charge ultimately derives from the Romantic idealization of diseases ..., doesn’t begin to 
capture the seriousness of the Greek metaphor“. 

'® Zu eher körperlichen Symptomen von als ‚krankhaft‘ aufgefaßtem Liebesbegehren 
vgl. die wenigen Belege bei Mattes 1970, 69f. Auf die Bedeutung von „lovesickness“ bei 
der im antiken medizinischen Schrifttum reflektierten Diagnostik verweist kurz Simon 
1978, 227: „It is ... likely that the physician, even in his role as clinical detective, might 
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Grundgedanken der Trach. (vgl. bes. Deianeira in Trach. 441-448 [dazu ausführ- 
lich oben 5. 135-139]; Lichas über Herakles 488f.; andeutungsweise der Chor 
653), in intensivierter Form (vgl. das starke Bild in Hipp. 765f. und die Epitheta 
in 765 und 775) und mit gnadenloser Konsequenz: Während nämlich der Chor 
der Trachiniermädchen in Trach. 660-662 noch in kindlicher Hoffnung auf 
positive erotische ‚Therapie‘ durch Liebeszauber schwelgte — sie stimmen damit 
in den Illusionismus Deianeiras mit ein, die den Versprechungen des Nessos 
Vertrauen schenkt (vgl. etwa Trach. 575-577) -, sind die Troizenerinnen abge- 
brüht genug, um Phaidras bittere Lage messerscharf zu sezieren: Einzig der Tod 
kann sie von Aphrodites Heimsuchung (Hipp. 764-766) noch heilen und ihren 
guten Ruf retten (772-775). Ein wichtiger Unterschied liegt natürlich darin, daß 
die Heldinnen ihre Konfrontation mit Eros/Aphrodite als einmal indirekt 
(Deianeira), einmal unmittelbar von dieser göttlichen Urgewalt Betroffene 
(Phaidra) austragen. Während nämlich Deianeira gegen die ehefeindlichen 
Begehrlichkeiten ihres Gatten ankämpft, muß Phaidra den eigenen ehefeind- 
lichen Eros zu ihrem Stiefsohn überwinden (Hipp. 764f.). Wieder einmal scheint 
Euripides die ‚natürlichere‘ Konstellation der Trach. durch eine ‚skandalösere‘ 
Konstruktion überspitzt zu haben. Daß sich aber beide ‚Befunde‘ in den φρένες 
(Geist, Verstand) der weiblichen Hauptfiguren als sehr ähnliche psychische 
Deformationen niederschlagen, zeigen wörtliche Parallelen wie Trach. 103-107 
ποθουμένᾳ γὰρ φρενὶ πυνθάνομαι / τὰν ἀμφινεικῆ Δηιάνειραν dei, / οἷά 
τιν᾽ ἄθλιον ὄρνιν, ) οὔποτ᾽ εὐνάζειν ἀδακρύ- "7 τῶν (-twv codd. : -τον Dawe) 
βλεφάρων πόθον (denn in sehnsuchtsvollem Sinn, vernehme ich, / soll die heiß- 
umkämpfte Deianeira immerfort, / wie ein jämmerlicher Vogel, / niemals zur 
Ruhe tränen- / loser Augenlider einschläfern ihre Sehnsucht) (Deianeiras’ Sehn- 
sucht [πόθος als Unheil]); 538 (zit. unten 5. 268: Deianeira über Iole als 
„Schaden ihres Verstandes“); 736f. (zit. unten 5. 289: Hyllos als Ankläger seiner 
Mutter, die „von Sinnen“ gewesen sei) - Hipp. 759 (Unglücksvogel als Omen 
für die Unheilsehe); 765f. (Liebeskrankheit); 775 (Phaidras Sinnenverwirrung 
durch Eros). 

Die „Brautkammer“ als Ort von Phaidras imaginiertem Tod (Hipp. 769)" 
evoziert nicht nur Deianeiras analogen Selbstmord im ehelichen Schlafzimmer 
(Trach. 913; 920 νυμφεῖ᾽ ἐμά [mein Brautgemach]), sondern im weiteren Sinne 
auch den für beide Stücke prägenden Motivkomplex ‚Braut/Ehefrau‘. 

Die „Scheu vor dem Dämon des Hasses“, der Deianeira in Gestalt von Hyllos’ 
bitteren Vorwürfen (Trach. 734-812), Phaidra in Gestalt von Hippolytos’ mitge- 


try to ferret out some information about the inner feelings of his patient. We have 
definite indications from later antiquity that the shrewd physician kept an ear open for 
indications of ‚lovesickness‘, to avoid mistaking it for an ailment of the body“. Thornton 
1997, 33-35 bemüht bezeichnenderweise gerade Trach. und Hipp. als literarische Kron- 
zeugen für das Motiv „Erotic Disease“. 

15 Über den Ort von Phaidras wirklichem Tod wird nichts weiter bekannt, als daß sie 
sich „im Haus“ umbringt, vgl. Hipp. 776-778; 781f. 
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hörter Tirade (Hipp. 616-668) entgegenschlägt, verbindet beide Protago- 
nistinnen ebenso wie die Fixierung auf ihren guten Ruf (z. B. Trach. 721f. - 
Hipp. 772-775). 


Euripides’ Gegenentwurf zu Sophokles’ tragischer Mitte in Trach. gewinnt 
bestechend scharfe Konturen, wenn man die intratextuelle Einbettung in die 
jeweiligen Gesamtplots betrachtet: Während Sophokles auf harmonische Inte- 
gration bedacht ist, indem er wenigstens in der zentralen Phantasie des Chores 
die ‚Hälften‘ seines Stückes mit ihren jeweiligen Helden zusammenführt und 
damit den Prozeß der Fortschreibung und ‚Übertragung‘ von Motiven er- 
leichtert, die damit zu Schlüsseln der Deutung werden, hat Euripides das zweite 
Stasimon des Hipp. viel eher als Grenze und Einschnitt komponiert, der die 
Phaidra-Tragödie abrundet, ohne die folgenden Volten und Verwicklungen der 
Handlung vorzubereiten.?' 

Der Text des Liedes bestätigt diesen Eindruck insofern, als seine plotreferen- 
tiellen Anspielungen — von wenigen Ausnahmen abgesehen (etwa Hipp. 733- 
734a [Flugwunsch]; 752 [geflügeltes Schiff] - 1269-1273 [Eros’ Flug über Land 
und Meer]; 733 [Verwandlung in Vögel]; 759 [Unglücksvogel] - 1059 [Th.’ 
Blasphemie gegen Orakelvögel]; 737, 742 [Hesperidenküste] - 1199; 1212 
[Küste als Ort von Hippolytos’ tödlichem Unfall]; 736; 754 [Wogen] - 1207; 
1214 [für Hipp. bedrohliche Riesenwogen]; 7408, [Tränen um Phaethon] - 1425- 
1427 [Trauer der Jungfrauen um Hipp.];” 745 [keine Seefahrt am Ende der 
Welt] - 1221 [Hipp. kämpft als Wagenlenker wie ein Seemann — vergeblich]; 
765f. [schreckliche Erschütterung durch Aphrodite]; 775 [Liebesleid} - 1274f. 
[Betörung durch Liebeswahn]) — fast ausschließlich auf die Phaidra-Tragödie 
verweisen, die nach dem Stasimon freilich noch bis zum Auffinden des Briefes 
(Hipp. 856) weiterwirkt. 

So steht etwa den in der ersten Hälfte des Stückes nachweisbaren 21 Belegen für 
das in Hipp. 764-766 resümierte Motiv von Phaidras Liebe als ‚Krankheit‘ 
(νόσος) (vgl. zuletzt Phaidra in 730) ein einziger in der zweiten Hälfte 


?° Zum Motiv der εὔκλεια (guter Ruf/Leumund) vgl. unten 5. 271. 

2. Auf jeden Fall zu modifizieren ist die Deutung von Kranz 1933, 308 zu S. 215: „Das 
Lied Hipp. 732 ist das schönste Beispiel dafür, wie ein Stasimon, äußerlich ganz und gar 
unverknüpft in der Handlung dastehen und doch mit ihr innerlichst, nämlich stimmungs- 
mäßig, verbunden sein kann“. Die intratextuellen Verstrebungen gehen doch weit über 
eine bloß „stimmungsmäßige“ Verbindung hinaus. 

?? Die Trauer der Heliaden um Phaethon, die im Stasimon vielfach schillert und auch das 
Leid von Phaidra und dem Chor spiegelt, wird zu engherzig interpretiert, wenn man sie 
nur als Andeutung einer Parallelisierung der Schicksale von Phaethon und Hippolytos 
liest, welche unbestreitbar eine Dimension der Verweisung erschließt, vgl. Roisman 
1999, 118: „The young matrons of Troezen assume the role of the Heliades in anti- 
cipating their mouming for the youth. In so doing they intensify the foreboding that 
hovers over Hippolytus in the audience’s mind“. 
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gegenüber (Artemis in Hipp. 1306).”° Ähnlich verhält es sich mit den Aspekten 
‚Schmerz‘ und ‚Leid‘ als Folgen von Phaidras gewaltsamem Eros (Hipp. 764f.; 
775 > 27[. καρδίαν κατέσχετο / ἔρωτι δεινῷ [wurde ihr Herz erobert / von 
schrecklicher Leidenschaft]; 32; 39£.; 439£.; 504£.; 509f. θελκτήρια / ἔρωτος 
[‚Medikamente‘ / für die Liebe];”* Chor 530-534; 538-542). 

Die erste Hälfte des Chorliedes spiegelt — seiner ‚eskapistischen‘ Tendenz ent- 
sprechend — das Schicksal Phaidras eher indirekt und bildhaft verklärt wider: 
Die „Bergklüfte“ (Hipp. 732) greifen subtil auf ihren von Anfang an bemerk- 
baren Drang zurück, sich zu verhüllen (bes. Hipp. 243-246)” und ihre Schwäche 
dem Anblick der Öffentlichkeit zu entziehen (vgl. auch Chor 153f.; Phaidra 
394). Dem steht die vorige Bemerkung des Chors entgegen, durch das Tun der 
Amme sei das ‚Verborgene‘ (Geheimnis) zu Phaidras Verderben an die Öffent- 
lichkeit geraten (594). 

Die zweifache Präsenz von Vögeln und Vogelflug im Stasimon, einmal positiv 
im Verwandlungswunsch des Chores (bes. Hipp. 733), dann negativ zur 
Andeutung des göttlich verhängten Unglücks, unter dem Phaidras Ehe von An- 
fang an leidet (Hipp. 759 — Trach. 105, zit. oben S. 212), findet kurz darauf in 
Theseus’ Vergleich von Phaidras Selbstmord mit dem Entschweben eines 
Vogels (Hipp. 828f. ὄρνις γὰρ ὥς τις ἐκ χερῶν ἄφαντος εἶ, / πήδημ᾽ ἐς 
ἽἍΑιδου κραϊιπνὸν ὁρμήσασά μοι [denn wie ein Vogel bist du meiner Hand ent- 
wischt / und bist mir im Sturz(flug) kopfüber zum Hades gehastet]) eine nach- 
trägliche Deutung als Symbol des Todes resp. des unerwarteten Selbstmordes.”° 

Weitere Motivverklammerungen hat Euripides noch versteckter ins Chorlied 
einfließen lassen, so daß sie allenfalls unterschwellig zu Assoziationen anregen 
können: Wenn der Chor ans ‚Ende der Welt‘ zu entschweben begehrt, das See- 
fahrern unerreichbar bleibt (Hipp. 744-745), so bringt dieser Wunsch vielleicht 
eine gewisse Kontaktverweigerung zum Ausdruck, die mit dem Schiff als 
Transportmittel auch für schlechte Nachrichten zusammenhängt. In der Parodos 
hatten die Frauen ja befürchtet, kretische Seeleute seien in den „gastfreund- 
lichsten aller Häfen“ (Hipp. 157 λιμένα τὸν εὐξεινότατον ναύταις im 
Kontrast zu 745; 757 [negativer Superlativ]) — gemeint ist Munichia -, 
eingelaufen, um Phaidra eine Unglücksbotschaft mitzuteilen. Das so wider- 
sprüchlich interpretierbare Leitthema göttlicher und menschlicher σεμνότης 


” Zum statistischen Befund vgl. McDonald 1979 5. v. νόσος. Zum leitthematischen 
Charakter in der ersten Hälfte des Plots vgl. Halleran 1995, 150f. zu Hipp. 38-40. 

* Die Ausdrucksweise ist mit Bedacht doppelsinnig: Aus Phaidras Sicht könnte ein 
Therapeutikum zur Beseitigung ihrer krankhaften Liebe ebenso gemeint sein wie ein 
Mittel zur Auslösung von Gegenliebe bei Hippolytos, vgl. dazu Barrett 1964, 255. 

25 Zum Motiv der ‚Verhüllung‘ vgl. Goff 1990, 12-20 (Ver- und Enthüllung) und Rois- 
man 1999, 56f.; 66f. (zu möglichen Anspielungen auf den Hipp. I, den Kalyptomenos). 

26 Vgl. dazu auch Halleran 1995, 212 mit Parallelen für Flügelwesen als Todessymbole 
aus der Literatur und der bildenden Kunst. 
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(Überlegenheit/Erhabenheit/Überheblichkeit)”” wird in adjektivischer Form 
bezeichnenderweise an die „Grenze zum Himmel“ verlegt und damit mensch- 
licher Erreichbarkeit im Grunde entzogen (746). Mit Hilfe des facettenreichen 
Schlüsselwortes κοίτη (Lager/Bett) deutet der Chor einen scharfen Kontrast an 
zwischen der glücklichen Erfüllung auf Zeus’ „(Liebes)lager“ (749) und der 
zuvor zweimal als νοσερὰ κοίτη (Krankenbett) bezeichneten Bahre, auf der 
Phaidra vom Liebesleid „aufgezehrt‘“ wird (Hipp. 131 [Chor über Phaidra im 
Haus:] τειρομέναν; 179f. [Amme über das Krankenlager auf der Bühne]). 

Im zweiten Strophenpaar wechselt der Chor abrupt vom märchenhaften 
Niemandsland zu den geographischen Fixpunkten von Phaidras Lebensweg und 
ergänzt insofern die Erläuterungen Aphrodites, die im Prolog den letztlich 
fatalen jüngsten Ortswechsel Phaidras thematisiert hatte, der sie von Athen nach 
Troizen in die unausweichliche Nähe zu Hippolytos führte (Hipp. 29-37): Die 
doppelte Erwähnung ihrer kretischen Abkunft (Hipp. 752; 758) erleichtert Asso- 
ziationen zu den auf Kreta lokalisierten fehlgeleiteten erotischen Begierden von 
Phaidras Mutter Pasipha& und ihrer Schwester Ariadne, mit denen Phaidra sich 
im Liebesleid verbunden fühlt (vgl. Hipp. 337-341). Damit kontrastiert in gewis- 
ser Weise die Schutzfunktion für ihre kretische Familie, mit der Phaidra ihre 
Selbstauslöschung u. a. begründet, vgl. Hipp. 719. 

Mit dem Hinweis auf Phaidras glückliches Elternhaus richtet der Chor den 
Focus auf das Unheil, das sich in ihrem jetzigen Haus und ihrer ehelichen 
Verbindung mit Theseus eingestellt hat: Die schon in der Parodos artikulierte 
Furcht des Chores, der Ehemann könnte womöglich untreu sein (Hipp. 153f.), 
ist zwar gegenstandslos, zumal Theseus später selbst der toten Phaidra Treue in 
Haus und Bett gelobt (860f. θάρσει, τάλαινα: λέκτρα γὰρ τὰ Θησέως / οὐκ 
ἔστι δῶμά θ᾽ ἥτις εἴσεισιν γυνή [Sei getrost, du armes Geschöpf! Denn in 
Theseus’ Bett / und in sein Haus wird keine andere Frau einziehen]) - in dieser 
Hinsicht eine echte Gegenfigur zum Herakles der Trach., der eine Zweitfrau ins 
Allerheiligste seiner Gemahlin mitbringen will! Dadurch, daß Euripides den in 
mythologischer Tradition durchaus notorischen ‚Schürzenjäger‘ Theseus im 
Hipp. (II) zum Musterbild an Gattentreue retuschiert, läßt er umso schwärzere 
Schatten auf Phaidras Versuch fallen, aus dieser Ehe auszubrechen.”® Und 


21 Zur Polysemie von σεμνός und ihrer Bedeutung für den Plot vgl. Hartigan 1991, 388. 
(mit weiterer Lit.). McDonald 1979 sammelt für σεμνός 13 Belege im Hipp. nebst einem 
für den Superlativ σεμνοτάτα (Erhabenste), mit dem Hippolytos und seine Gefährten 
Artemis im Gebet prädizieren (Hipp. 62), und einem für σεμνομυθεῖν (erhabene Reden 
führen) im Vorwurf der Amme an Phaidra in Hipp. 490. 

?® Ganz anders war er vielleicht im Hipp. I verfahren, wo Phaidra ihre Liebe zum Stief- 
sohn womöglich mit den Seitensprüngen ihres Gatten zu erklären versucht hat, vgl. 
Barrett 1964, 18, fr. B = Halleran 1995, 28f. mit Bezug auf das Testimonium Plut. mor. 
27f9-28a3 (p. 491 N?), wo Plutarch in De audiendis poetis Euripides’ Phaidra I als Bei- 
spiel für gewinnende Rhetorik im Dienst einer moralisch anfechtbaren Sache bemüht: 
καὶ ὁ σύσκηνος αὐτοῦ πάλιν ὁρᾷς ὅτι τήν τε Φαίδραν καὶ προσεγκαλοῦσαν τῷ 
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dennoch wird Phaidras verklausulierter Fluch (Hipp. 728-731), umgesetzt durch 
ihre brieflichen Behauptungen über Hippolytos’ angebliche Tat (885f£.), The- 
seus’ Haus mit viel schlimmerem Unheil schlagen, wie der Chor schon in 811- 
816 betonen wird. 

Das Motiv von Phaidras ‚höchst unglücklichem Eheglück‘ (Hipp. 757), das in 
den Tod der Ehefrau mündet (769-771), ist überdies besonders eng mit den 
mythischen Analoga verzahnt, die der Chor im ersten Stasimon als Exempla für 
die Zerstörungsgewalt des Eros bemüht hatte. Gut vergleichbar sind hieraus 
Hipp. 552f. povioıg θ᾽ ὑμεναίοις (fere codd. : φονίοισι νυμφείοις Barrett, 
Diggle) / ᾿Αλκμήνας τόκῳ Κύπρις ἐξέδωκεν (unter mörderischen Hochzeits- 
gesängen / hat Kypris sie [= lole] mit dem Alkmene-Sproß verheiratet) mit 
Bezug auf Iole und Herakles — überdies eine direkte Referenz auf die ‚Geschich- 
te‘ der Trach. als Prätext (dazu unten S. 277-280) — und 560-562/3 τοκάδα τὰν 
διγόνοιο Βάκ- /xX0L νυμφευσαμένα πότμῳ ) φονίῳ κατηύνασεν (die Mutter 
der Doppelgeburt Bak- / chos hat sie [Aphrodite] als Brautführerin zu tödlichem 
/ Ende ins Ehebett geleitet) über die tödliche ‚Vermählung‘ des Zeus mit 
Semele. Von all diesen unseligen ‚Mesalliancen‘ hebt sich das im zweiten Stasi- 
mon besungene glückliche Liebeslager des Zeus (mit Hera) deutlich ab (vgl. 
Hipp. 749). 

Die in der Schlußstrophe entwickelte Vision der sich erhängenden Phaidra wird 
in der folgenden Szene prompt zur grausigen Realität, was Euripides durch 


Θησεῖ πεποίηκεν ὡς διὰ τὰς ἐκείνου παρανομίας ἐρασθεῖσαν τοῦ Ἱππολύτου 
(Und sein [i. e. Sophokles’] Dramatikerkollege hat dagegen, wie du siehst, eine Phaidra 
erdichtet, die ihrem Theseus sogar ins Angesicht Vorhaltungen macht, sie habe sich we- 
gen seiner Seitensprünge in Hippolytos verliebt). Senecas Phaedra jedenfalls beklagt mit 
bitterem Sarkasmus, daß ihr Gatte sich nur in seiner Untreue stets treu bleibe (Sen. 
Phaedr. 90f.) und unterstellt ihm selbst bei der Unterweltsreise als „Spießgeselle‘“ (miles) 
seines tollkühnen Kumpans Pirithous — Andeutungen einer homoerotischen Beziehung 
zwischen beiden bietet Ov. epist. 4,111f. — sexuelle Ausschweifungen als Motiv, vgl. 
Sen. Phaedr. 97f. stupra et illicitos toros / Acheronte in imo quaerit Hippolyti pater 
(Seitensprünge und fremde Betten, / selbst auf Acherons Grund wittert sie Hippolytus’ 
Vater). Zu aussagekräftigen Unterschieden in der Zeichnung der Theseus-Charaktere in 
Hipp. I und Hipp. II vgl. Mills 1997, 195-207, hier 204: „In sexual fidelity at least, the 
second Theseus is demonstrably superior to his earlier incarnation, just as the second 
Phaedra is superior to the earlier Phaedra“. Insoweit irrig hingegen Walker 1995, 113: „It 
is ... the archaic Theseus, the one known only for his affairs with heroines and his battles 
against monsters and bandits, that is presented to us in the Hippolytus“ über Hipp. Il. 

29. Zur Funktionalität des Oxymorons hier vgl. Halleran 1995, 214: „the phrase ... neatly 
encapsulates the paradox of the ruin that came from a union meant to strengthen“‘; 
syntaktische Detaildiskussion (mit zahlreichen Parallelen) bei Barrett 1964, 307f. - Nicht 
beachtet haben beide Kommentatoren, daß der Chor hier Phaidras ähnlich paradoxe 
Formulierung von Hipp. 718 aufgreift, wo sie zur Erklärung ihrer Todesentschlossenheit 
anführte, sie wolle „für sich selbst einen ‚glücklichen‘ Ausweg wählen angesichts der 
jetzigen Katastrophe“ (αὐτή τ᾽ ὀνάσθαι πρὸς τὰ νῦν πεπτωκότα). 
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sprachliche Signale unterstreicht. Diese kreisen namentlich um das Leitmotiv 
der ‚Schlinge‘, in die sich Phaidra erst im übertragenen, dann im buchstäblichen 
Sinn verstrickt hat,” vgl. Hipp. 769 - 779 κρεμαστοῖς ἐν βρόχοις ἠρτημένη 
(in aufgehängten Stricken verknotet); 802 βρόχον κρεμαστὸν ἀγχόνης ἀν- 
ἡψατο (einen aufgehängten Strick zum Strangulieren legte sie sich um); 770 - 
670f., bes. 671 κάθαμμα λύειν λόγου (den Knoten zu lösen, den unser Reden 
geknüpft hat) zur Unentrinnbarkeit aus der ‚Schlinge‘ der Reden; 771 - 781 ᾧ 
τόδ᾽ ἅμμα λύσομεν δέρης (mit dem wir diesen Knoten lösen können vom 
Hals); 783. 

Daß sie dabei wie eine Ertrinkende vor der Übermacht einer Naturgewalt kapi- 
tuliert (Hipp. 767. - 822-824), verleiht ihren eigenen, nüchterner formulierten 
Ankündigungen des Freitodes (etwa in Hipp. 400f., bes. 401 κατθανεῖν [den 
Tod zu suchen]; 725-727, bes. 726 ψυχῆς ἀπαλλαχθεῖσα [indem ich mich von 
meiner Seele/meinem Lebensatem frei mache]) eine sinnliche Intensität. 


” Zu diesem Motiv vgl. Halleran 1995, 207 zu Hipp. 670f. (mit weiterer Lit.) und 215 zu 
Hipp. 767-770: „The noose Ph. attaches to her neck calls to mind the knot („of words“) 
at 671“. Zu leitthematischen sowie metatheatralischen Signalen, die auf die Konzepte 
von δέσις (Schnürung des dramatischen Knotens) und λύσις (Lösung desselben) weisen 
könnten, vgl. Zeitlin 1996, 225-232, hier 225: „The image of a nexus or knot is a leading 
idea, both literal and metaphorical, in the workings of the drama. Through the idiom of 
binding and unbinding or loosening (or related terms), this nexus operates on several 
levels and embraces a wide variety of references“. 
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c) Der ‚Götterrahmen‘ des Hipp.: Konkretisierung und 
Personalisierung Sophokleischer Orakel und Mächte 


Auch die vielfach als erklärungsbedürftig empfundene Eigenart des ‚Götter- 
rahmens‘,’' mit dem Euripides durch den Prolog der Aphrodite einerseits und 
den Auftritt der dea ex machina Artemis andererseits den Kernplot des Hipp. in 
subtil ausgestalteter formaler Symmetrie”? umschlossen hat, gewinnt größere 
Transparenz, wenn man sie, wie bislang noch nicht dezidiert geschehen, als 
Reaktion auf die Sophokleische Spielart eines ‚Götterrahmens‘, wie sie uns in 
Trach. vorliegt, begreift.”” Denn während Sophokles sein Publikum mit den 
handelnden Personen (insbesondere mit der völlig rat- und planlosen Prolog- 
sprecherin Deianeira) auf einer Art tragischen ‚Entdeckungsreise‘ den anfäng- 
lich gänzlich dunklen Plan des nur schemenhaft als Herrn der Orakel und Vater 


’' Vgl. Wildberg 2000, 246: „Aphrodite and Artemis taken together constitute the 
drama’s epiphany. However, the two goddesses, and each of them in her own way, de- 
form, and call into question, their traditional mythic representation“. Als Element seines 
umfassenderen Zugriffs auf die Problematik der Götter bei Euripides (vgl. den luziden 
Forschungsabriß Wildberg 2002, 1-8), bei dem er „das Motiv der Epiphanie als einer 
reziproken Wechselbeziehung‘“ zwischen Gott und Mensch (10) zu erweisen sucht, faßt 
Wildberg 2002, 128-135 erneut den ‚Rahmen‘ des Hipp. ins Auge. Seine Deutung kreist 
dabei wieder „um die doppelte Ungereimtheit beider Erscheinungsweisen der Göttinnen 
des Hippolytosdramas“. Konventioneller Mills 1997, 197£.: „The divine framing of 
human action has an inescapable effect on the evaluation of the human action in a play in 
which there is a / continual shift between divine compulsion and human free will“. 

52 Den durch die formale Symmetrie entstehenden Eindruck der ‚Geschlossenheit‘ de- 
struiert Dunn 1996, 88: „The formal perfection of Hippolytus seems to be confirmed, if 
not guaranteed, by its symmetry. Prologue and epilogue balance one another, framing the 
action between two epiphanies, between the yin of Aphrodite and the yang of the virgin 
Artemis. ... But if we look more closely, we shall find that this impression is misleading. 
This play is not more complete than others; it is overly complete and doubly finished“; 
ähnlich bereits Dunn 1992, 111 über die befremdliche Zirkularität des Hipp.: „The 
Hippolytus begins and ends with an allusion to the hero’s tomb; it begins and ends with 
the hero at the verge of death; and the action begins, as it will end, with a fearful finality 
that belies the formal balance and symmetry of the play‘; Goward 1999, 155f. über die 
spiegelsymmetrische Korresponsion der szenischen Abfolge im Anfangs- und Schluß- 
tableau: „That this ode to Aphrodite (i. e. Hipp. 1268-1282) should be followed by the 
immediate onstage presence of Artemis is ... (a) surprise. Yet the juxtaposition mirrors / 
the opening and begins a closing frame to balance the beginning. First, Aphrodite 
appeared and Artemis was invoked; now Aphrodite is invoked and Artemis appears“. 

* Eine wichtige Stütze findet eine solche Sichtweise etwa im Konzept der narrato- 
logischen Entwicklung bei Goward 1999, 149: „In terms of narrative typology, divine 
prologue predictions are proleptic narratives hardly distinguishable from the dreams or 
prophecies embedded within the body of the plays of Aeschylus or Sophocles, except 
that the god speaks directly ... rather than through a human agent, and his delivery is 
expository rather than oracular or oblique“. 
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des Herakles über allem schwebenden Zeus (und der ihm untergeordneten 
göttlichen Mächte) anhand der Wahrheit der Orakel soweit enthüllen läßt, daß 
im Schlußvers die Omnipräsenz des Zeus in allem Bühnengeschehen nicht nur 
leere Phrase bleibt, hat Euripides zielsicher den umgekehrten Weg einge- 
schlagen: Da für ihn der Sophokleische Erkenntnisprozeß der Entdeckung und 
Enthüllung göttlicher Wahrheit obsolet zu sein scheint, personalisiert er die 
Götter zu dramatis personae eigener Art, die eine doppelte Funktion erfüllen: 1) 
Als in Euripides’ Zeiten stark anachronistische Persiflagen anthropomorpher 
Götter” vereinen sie in sich übermenschliche Macht mit allzu menschlichen 
Handlungsmotivationen.”° 2) Als metatheatralische Chiffren verkörpern sie die 
Gestaltungsmacht des tragischen Dichters,’ an dessen Fäden seine Figuren die 
von ihm ersonnene und gelenkte Handlungsabfolge durchlaufen. 


” vgl. Nicolai 1990, 7 über „personale Handlungsträger (= Götter)“, durch welche der 
epische bzw. tragische Dichter „die unüberschaubare Vielfalt der Variablen im Weltge- 
schehen auf wenige Konstanten reduziert“. 

32 Vgl. Holzhausen 1995, 40: „Aphrodite verkörpert das menschliche Denk- und Verhal- 
tensmuster, das in dieser Personalisierung für den Zuschauer der attischen Tragödie 
anschaubar wird. Ihre Göttlichkeit weist darauf, daß es sich um ein Prinzip handelt, das 
die Menschen in ihrem Tun und Lassen bestimmt“. So treffend der erste Teil dieser 
Charakterisierung ist, so notwendig erscheint im zweiten Teil ein ergänzender Hinweis 
auf die überindividuelle Gestaltungsmacht der Euripideischen ‚Rahmengötter‘. Dies 
berücksichtigt jetzt stärker Wildberg 2002, 130 bei der Zeichnung seines Bildes der 
provokativ-verstörenden Liebesgöttin des Hipp. als „abscheuliche Apotheose nachtra- 
gender Weiblichkeit“, die sich „mit ihrer komplizierten Intrige ... unendlich weit von der 
Liebesgöttin Homers, der Aphrodite Hesiods oder Sapphos entfernt“ habe, die ihre 
‚Opfer‘ jeweils unmittelbar mit heilloser Liebe schlügen. Ähnliche Ansätze finden sich 
schon bei Zeitlin 1996, 278-284, hier 281: „the wrath of Aphrodite, which obeys the 
logic of its own rules, works as a significant counter-current against the predictable 
structures of the original motif (i. e. the motif of Potiphar’s wife), with the result that the 
drama may now profit from the unusual interplay between the two themes“ mit Anm. 
117: „It may be argued that Phaedra is only a stand-in for the goddess: first her victim 
and later her agent and substitute. ... The doubling of woman and goddess may therefore 
represent a secondary stage of the myth’s development, in which a shift from divine to 
human personage has taken place“, 

ὅδ Vgl. Easterling 1993, 80: „The gods ... are usually brought on stage to do a job like 
that of the dramatist himself. This directoriai function — god as didaskalos - is easily 
identified at the beginning of plays, when a deity, unseen by any of the characters, 
explains to the audience things that the characters are not permitted to know“. Sie nennt 
Hipp. als Musterbeispiel für diese „Regiefunktion“ des Prologs mit ihren dramatur- 
gischen und metatheatralischen Implikationen: „... it can also be seen as a device for 
drawing attention to the medium itself, to the play as a play, in that two separate 
perspectives on the action are successively given to the audience“. Ähnliche Ansätze 
finden sich bei Goff 1990, 82 und Danek 1992, 35. Danek untersucht Aphrodites 
Prologrede auf ihren „Informationswert‘‘ und deutet sie -- mit dem sicherlich zu engen 
Focus auf den Unterschieden zwischen Euripides’ zweitem Hippolytos-Drama und dem 
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‚Theologisch‘ gesehen, beginnt der Hipp. da, wo die Trach. aufhören: Das 
göttliche Wirken in allen Elementen des Dramas wird durch Bühnenevidenz 
besiegelt. Daß Euripides nun schon im Vorgriff auf den Plot die Allwissenheit 
einer äußerst parteiischen, kreativen Macht an die Stelle des bangen und 
hilflosen Leidens der ähnlichen Mächten ausgelieferten Deianeira setzt, bezeich- 
net die Stoßrichtung seines Gegenkonzepts. Diesem verleiht er gerade durch 
Motivähnlichkeiten Profil. So diskutieren beide Sprecherinnen ganz zu Beginn 
ihrer Prologe die Frage nach der Wahrheit eines Spruches: Doch während 
Deianeira durch das Gegenbeispiel ihres eigenen, unwandelbar unglücklichen 
Lebens die Autorität des „Spruches, der vor Urzeiten unter den Menschen 
aufkam“ (Trach. 1 λόγος ... ἀρχαῖος ἀνθρώπων φανεὶς) und der den Wechsel 
von Glück und Unglück bis zum letzten Lebenstag postuliert, in Zweifel zieht, 
demonstriert Aphrodite ihre eigene göttliche Autorität und weltumspannende 
Machtvollkommenheit (Hipp. 1-6): Namentlich den aus reziproker Religiosität 
erwachsenden Anspruch, ihre Verehrer zu schützen und ihre Verächter zu 
stürzen (Hipp. 5-6), bezeichnet sie als „Ausspruch“, dessen Wahrheit sie rasch 
vorführen werde (Hipp. 9 δείξω δὲ μύθων τῶνδ᾽ ἀλήθειαν τάχα [vorführen 
werde ich dieses Ausspruches Wahrheit sogleich)). 

Sie konkretisiert dies mit der angekündigten „Eröffnung der Sache“ vor Theseus 
(Hipp. 42 δείξω δὲ Θησεῖ πρᾶγμα κἀκφανήσεται [anzeigen werde ich dem 
Theseus die Angelegenheit, und sie wird ans Licht der Öffentlichkeit kom- 
men}).” Auch Hylios will am Ende des Trach.-Prologes etwas aufdecken: Er 
möchte die „Wahrheit“ über die Krisis seines Vaters und damit seiner Familie 
ergründen (Trach. 91 πᾶσαν πυθέσθαι τῶνδ᾽ ἀλήθειαν πέρι [vollständig zu 
erkunden die Wahrheit in dieser Sache]). Aphrodites „Vorführung“ bezieht sich 
nun programmatisch auf den Verlauf des folgenden Plots. Beide Plots aber 
werden die Prologrednerinnen in je eigentümlicher Weise widerlegen: Deianeira 
wird eines Besseren belehrt, weil der alte Spruch wenigstens insoweit wahr 
bleibt, als sie an ihrem letzten Lebenstag doch noch gänzlich unerwartete 
Umschwünge zu (scheinbarem) Glück und schließlich katastrophalem Unglück 
gewärtigen wird. Aphrodites Spruch ist nur eine halbe Wahrheit, da sie ihrer 
‚Verehrerin‘ Phaidra, die ihr in Athen sogar einen Tempel dedizierte (Hipp. 29- 
33), ja keineswegs Schutz und Gedeihen spendet, sondern sie im Gegenteil als 
Instrument ihrer Rachegelüste gegen Hippolytos mißbraucht”® und achsel- 
zuckend in den Tod schickt (Hipp. 47-50). 


Hippolytos Kalyptomenos (Hipp. I), dessen Rekonstruktion weitgehend spekulativ bleibt 
— als „Exposition dieser Differenz“ (21). Vgl. auch Danek 1992, 31. 

°” Zur verräterischen ‚Irreführung‘, die in dieser Vorhersage liegt, vgl. Barrett 1964, 165 
zu Hipp. 42: „Eur. is not being straightforward. He is not concerned here to give an exact 
synopsis of his plot, but rather ... to mislead and mystify without outright misstatement; 
and that is what he does“. 

’® Euripides gründet diesen Plot also bewußt auf einer Instrumentalisierung Phaidras 
durch Aphrodite. Er verzichtet auf die anderswo greifbare Rationalisierung, derzufolge 
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Somit gehören beide Prologe in den Diskurs um die Wechselbeziehung von 
göttlichem Wirken und menschlichem Wohl und Wehe: In Deianeiras Augen 
steht ihr gesamtes Leben seit der Brautwerbung des Acheloos unter einem 
unglücklichen Stern, hinter dem sie keinen bestimmten Gott am Werke sieht. Sie 
erkennt immerhin die Mitwirkung des „Zeus der (Zwei)kämpfe“ bei ihrer „Erlö- 
sung“ aus den Fängen des Acheloos durch Herakles an, argwöhnt dann aber 
angesichts ihres sorgenreichen Ehelebens, ob diese Erlösung nicht nur eine 
scheinbare gewesen sein könnte. Diesen Gedanken kleidet sie in eine Formu- 
lierung, die Euripides an entscheidenden Stellen des Hipp. aufgegriffen hat: 
Trach. 26f. τέλος δ᾽ ἔθηκε Ζεὺς ἀγώνιος καλῶς, / εἰ δὴ καλῶς (Am Ende 
hat der Zeus des Kampfgeists die Sache in Ordnung gebracht, / wenn man das 
‚in Ordnung‘ nennen kann). Phaidras Amme wird sich vor ihrem 
kupplerischen ‚Überfall‘ auf Hippolytos ebendiese ‚göttliche‘ Regelungs- 
kompetenz anmaßen, um ihren Schützling in falscher Sicherheit zu wiegen (vgl. 
Hipp. 521 ἔασον, ὦ παῖ: ταῦτ᾽ ἐγὼ θήσω καλῶς [Laß nur, mein Kind! Die 
Sache werde ich schon in Ordnung bringen]). Nach dem desaströsen Scheitern 
der Amme wird Phaidra sie dafür mit einem sarkastischen Zitat der 
Beschwichtigungsformel, die sie in eine versteckte Ankündigung ihres 
Selbstmordes umbiegt, bitter verhöhnen, vgl. Hipp. 709 ἐγὼ γὰρ τἀμὰ 
θήσομαι καλῶς (Denn ich werde meine Angelegenheiten selbst in Ordnung 
bringen). 

Im Prolog des Hipp. beteuert Aphrodite durch eine ähnliche Junktur, was sie 
unter einer „ordentlichen Regelung der Angelegenheiten“ versteht: Hipp. 47-50, 
bes. 50 ὥστε μοι καλῶς ἔχειν (daß die Sache für mich in Ordnung ist). Den 
Ausschlag gibt allein das persönliche ‚Wohlbefinden‘ der Göttin, also die 
hemmungslose Befriedigung ihrer Ansprüche auf Verehrung und ihres Rechtes 
auf Rache an theomachoi wie Hippolytos. Den Untergang von im Grunde 
„edlen“ und ihr ergebenen Menschen wie Phaidra (Hipp. 26-33) nimmt Aphro- 
dite in Verfolg dieses Vergeltungsexempels nicht nur billigend in Kauf, sie führt 
ihn vielmehr mit minutiöser Planung herbei, da ihr „das Unglück dieser Frau 
weniger wichtig“ sei als die Rache an einem Feind, vgl. Hipp. 48 τὸ γὰρ τῆσδ᾽ 
οὗ προτιμήσω κακὸν (Denn das Unglück dieser Frau hat für mich nicht mehr 
Gewicht...). Die von Deianeira zitierte Spruchweisheit über den bis zum Sterbe- 
tag waltenden ‚Kyklos‘ von glücklichem oder unglücklichem Leben (Trach. 1-3, 


Phaidra als Enkelin des Sonnengottes dem alten Haß der durch Helios mit Ares in- 
flagranti ertappten Liebesgöttin (zur literarischen Entwicklung dieser ‚Götterburleske‘ 
von Homer bis Ovid vgl. Janka 1997, 404-406 zu Ov. ars 2,561-592) auf sämtliche 
Abkömmlinge des Helios zum Opfer falle, vgl. dazu Schol. Eur. Hipp. 4; 47; Sen. 
Phaedr. 124-128. 

” Die bei Sophokles nur hier belegte Junktur καλῶς τιθέναι kommt in späteren 
Stücken des Euripides noch fünfmal vor, vgl. Diggle 1994, 264. Dies reicht freilich 
keineswegs hin, um ‚topischen‘ Sprachgebrauch gegen die Signifikanz der intertextuellen 
Referenzen im Hipp. ins Feld zu führen. 
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bes. 3 οὔτ᾽ ei χρηστὸς οὔτ᾽ εἴ τῷ κακός [weder ob es gut bei jemandem darum 
bestellt ist noch ob schlecht/unglücklich]) wird von Euripides also durch ein 
Fallbeispiel göttlicher Willkür selbst gegenüber botmäßigen Leuten konkreti- 
siert. 

Der Prolog des Hipp. greift des weiteren auf die im Trach.-Prolog entfalteten 
Motive ‚Ehe‘ und ‚Sexualität‘ zurück. Dabei hat Euripides die Phasen von 
Deianeiras problematischer sexueller Entwicklung sozusagen auf seine beiden 
Hauptfiguren verteilt: Hippolytos verkörpert die panische Angst der jungfräu- 
lichen Deianeira vor einer Vermählung. Ihre „schmerzlichste Furcht vor der 
Verheiratung“ mit Acheloos (Trach. 7f. νυμφείων ὄκνον", ἄλγιστον) wird bei 
ihm zur prinzipiellen Ablehnung von Sexualität und Ehe radikalisiert, vgl. Hipp. 
14 ἀναίνεται δὲ λέκτρα Kod ψαύει γάμων (Er verweigert das ‚Bett‘ [Sex] 
und läßt die Finger von der Hochzeit), die — anders als bei Deianeira — eng mit 
seiner als „Hochmut/Überheblichkeit“ gebrandmarkten (indirekt Hipp. 6; direkt 
19) Geringschätzung der Aphrodite als göttlicher Macht (Hipp. 10-13) verwoben 
ist.‘ Bei Hippolytos wird der (hyperbolische?) Wunsch der jugendlichen, noch 
im Hause ihres Vaters Oineus (Trach. 6; 10) wohnhaften Deianeira, lieber ster- 
ben zu wollen, als jemals mit dem monströsen Flußgott schlafen zu müssen 
(Trach. 15-17, bes. 16 αἰεὶ κατθανεῖν ἐπηυχόμην (da betete ich immerzu um 
einen [raschen] Tod]),- in gewisser Weise Wirklichkeit: Er wird aufgrund 
seiner Feindseligkeit gegen Aphrodite/Sexualität auf deren Betreiben durch 
einen Fluch seines eigenen Vaters umkommen (Hipp. 21; 43-46; bes. 431. καὶ 
τὸν μὲν ἡμῖν πολέμιον νεανίαν / κτενεῖ πατὴρ ἀραῖσιν [und den uns 
gegenüber feindseligen jungen Mann / wird töten der Vater durch Verflu- 
chung)). 

Die Facette der leidvoll-unerfüllten Sexualität einer gesetzteren Ehefrau und 
Mutter scheint Euripides von Sophokles’ älter gewordener Deianeira auf seine 
Phaidra übertragen zu haben. Doch hat die passive Deianeira ihre nächtlichen 
Sehnsüchte dezent in der Fülle ihrer nächtlichen Sorgen verborgen (Trach. 27- 


“ Zu Text und Deutung dieser Stelle vgl. oben S. 162. 

2 Vgl. Mikalson 1991, 145: „This situation is not unlike that of Pentheus and Dionysus 
in the Bacchae, with the important exception that Hippolytus, unlike Pentheus, is moral 
and pious in other aspects of his life“; noch differenzierter Halleran 1995, 147f. zu Hipp. 
13£.: „Unlike Pentheus in the Bacch. (see esp. 45-6), Hipp. does not deny the divinity of 
Aph. or seek to thwart her worship; rather he wants to maintain a (disrespectful) distance 
from / her ... Although virginity was expected for unmarried girls and chastity for 
married women, and periods of sexual abstinence were occasionally prescribed for men, 
Hipp.’s total rejection of sexual activity would have been thought most extraordinary“. 
Ganz ähnlich Roisman 1999, 27-30 zu Hippolytos’ Asketik und Asexualität, hier 30: 
„Conduct such as Hippolytus’s would have raised many questions in the audience’s 
mind, including the bemused Why? Both Aphrodite’s description and his own words 
point to a conflict underlying his restraint“. 

* Vgl. zudem die Parallele Trach. 16 - Hipp. 401 [Phaidras Entschluß zum Freitod:] 
κατθανεῖν ἔδοξέ μοι (den Tod zu suchen war mein Beschluß). 
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33, wo die sexuellen Untertöne und Metaphern freilich eine genügend deutliche 
Sprache sprechen). Phaidra hingegen ist durch Aphrodite von einer aggres- 
siveren Form der erotischen Sehnsucht geschlagen, die sich auf ein in mehrerlei 
Hinsicht untaugliches Objekt richtet und auf Dauer nicht heimlich bleiben kann, 
vgl. Hipp. 26-28; 38-41. Phaidras letztlich vergeblichen, qualvollen Kampf 
gegen die „Stachelpeitsche“* des Eros beschreibt Euripides mit wörtlichen 
Reminiszenzen an Deianeira: Mit ἐκπεπληγμένη (ganz erschlagen [vor 
Schreck]) zitiert er einen Schlüsselbegriff für Deianeiras zutiefst ängstlichen 
Charakter (vgl. Trach. 24; 385f.; dazu etwa oben 5. 119), freilich mit einer 
bezeichnenden Abwandlung: Während die junge Deianeira sich vor der Über- 
wältigung durch den Eros ihrer Brautwerber fürchtet (Trach. 24; hierher gehört 
implizit wohl auch 385f., wo sie angesichts der Enthüllung von loles Identität 
erschrickt), wird Phaidra von ihrem eigenen erotischen Begehren ‚geschlagen‘ 
und ‚zu Tode‘ gepeinigt, vgl. Hipp. 38-40 ἐνταῦθα δὴ“ στένουσα κἀκπε- 
πληγμένη / κέντροις ἔρωτος ἡ τάλαιν᾽ ἀπόλλυται / σιγῇ ξύνοιδε δ᾽ οὔτις 
οἰκετῶν νόσον (seitdem nun grämt sich unter Seufzern und ganz erschlagen / 
von der Stachelpeitsche des Begehrens die Arme schier zu Tode / heimlich, still 
und leise. Und niemand aus der Dienerschaft weiß von der Krankheit). Euripides 
spinnt das Motiv sogar noch weiter, indem er Phaidra ihr Trauma auf die Amme 
und Hippolytos übertragen läßt, die damit beide auf kryptische, aber unheil- 
schwangere Äußerungen reagieren: Die Amme erschrickt über Phaidras Identi- 
fikation mit der verderblichen Liebe ihrer kretischen” Verwandten, vgl. Hipp. 
342 ἔκ τοι πέπληγμαι: ποῖ προβήσεται λόγος; (da bin ich ganz entsetzt! 
Wohin soll dieses Gerede noch führen?). Hippolytos drückt sein erstes Entsetzen 
über die für ihn unerklärlichen Vorhaltungen seines Vaters mit dem gleichen 
Vokabular aus, vgl. Hipp. 934f. ἔκ τοι πέπληγμαι: σοὶ γὰρ ἐκπλήσσουσί με / 
λόγοι (da bin ich ganz entsetzt! Denn entsetzlich sind für mich / deine Reden).“® 


“ Zu diesem Motiv, das eng mit der in Trach. prominenten Metapher des οἷστρος 
(Stachel der Rinderbremse, vgl. dazu oben S. 108f.) verwandt ist, vgl. Padel 1992, 117- 
119. 

“ Dieser Versanfang ist identisch mit dem von Trach. 37 und weist überdies ganz ähnli- 
chen Rückbezug auf, vgl. Trach. 36 νῦν δ΄... (jetzt aber...) - Hipp. 34 ἐπεὶ δὲ... (nachdem 
aber...) 

45 Zu Kreta als Ort des ‚barbarischen‘ i. S. von ‚nicht-athenischen‘ Eros vgl. etwa Mills 
1997, 199: „While the extant Aippolytus primarily emphasizes Aphrodite’s will as the 
creator of the tragedy, it has been noticed that Phaedra’s Cretan origins are sometimes 
mentioned at apparently significant moments in it‘. Hierin könnten intertextuelle Bezüge 
auf frühere Euripidestragödien wie Hipp. I, Aerope und Die Kreterinnen zu orten sein. 

“ Vgl. dazu Halleran 1995, 229 zu Hipp. 934f.: „As Hipp. is on the verge of leaming the 
cause of Th.’s anger, these lines and the following one echo the Nurse’s words when on 
the verge of leaming the object of Ph.’s passion“. — Eine metapoetische Perspektive 
könnte sich eröffnen, wollte man solche Stellen als bahnbrechend für den Aristotelischen 
Begriff der ἔκπληξις (Erschütterung, Überraschung) erkennen, der in der Poetik im 
Zusammenhang mit emotional wirkungsvoller Plotgestaltung (Aristot. Poet. 14,1454a4), 
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Die ‚prophetische‘ Todes-Hyperbel in Hipp. 39 verweist auf eine Stelle des 
zweiten Stasimons der Trach. als Prätext, vgl. Trach. 650-652 (zit. und übs. oben 
S. 96), bes. 651f. δυστάλαινα ... / πάγκλαυτος αἰὲν ὥλλυτο, die auch in 
Aphrodites Schilderung von Phaidras ‚Liebe zu Hippolytos auf den ersten Blick‘ 
nachklingt (Trach. 6508. - Hipp. 26f.). Das längerfristige Leiden der weiblichen 
Hauptfigur wird also in beiden Stücken als starker ‚Hintergrund‘ oder Kulisse 
des Plots exponiert,” aber durch diametral entgegengesetzte Eheprobleme 
motiviert: Leidet Deianeira an den ständigen ‚Ausbrüchen‘ ihres abenteuer- 
lustigen Gatten aus der Ehe, so leidet Phaidra an ihrem Drang, selbst aus der Ehe 
mit einem Heroen durch ein Verhältnis mit dessen Sohn auszubrechen. 

Auch das von Euripides in Hipp. 40 durch Versanfangsposition markierte Motiv 
des (vergeblichen) Verschweigens und Verbergens wird unschwer als Modifi- 
zierung eines Grundtons der Trach. erkennbar (vgl. dazu oben S. 125-128; 150- 
152). Deianeira allerdings darf die Öffentlichkeit naturgemäß an ihren tränen- 
reichen Sorgen um den Ehemann teilnehmen lassen, wie besonders Prolog und 
Parodos demonstrieren, und muß erst nach ihrem Entschluß zum Einsatz eines 
nicht über jeden Zweifel erhabenen Mittels auf Diskretion bestehen. Phaidra hat 
hingegen aufgrund ihrer ehefeindlichen, ‚anstößigen‘ Liebe von Anfang an auf 
strikte Geheimhaltung gegenüber jedem Menschen bedacht zu sein (Hipp. 40). 
Daß es zu Beginn des Hipp. keine menschlichen Mitwisser von Phaidras Liebe 
gibt, hebt nicht nur den Zuschauer auf eine Ebene göttlichen Mehrwissens, die 


mit der tragischen ἀναγνώρισις (Wiedererkennen) (16,1455a17) sowie im Kontext epi- 
scher Handlungen entwickelt wird (25,1460b25). 

*" Die Parallelen reichen bis in Nebenmotive: Die beiden mit Demonstrativpronomina 
eingeführten Orte der Handlung, Trachis (Trach. 39) und Troizen (Hipp. 12 und 29), sind 
Orte des Exils, wie bei Sophokles kurz erwähnt, bei Euripides detailgetreuer erläutert 
wird (Trach. 39f. - Hipp. 34-37). Für die beiden mit Blutschuld beladenen ‚Familien- 
väter‘ — Herakles hat Iphitos, Theseus die (50) Söhne von Aigeus’ Halbbruder Pallas 
getötet — spielt eine bestimmte Zeitspanne eine Rolle, für Herakles die fünfzehnmonatige 
Abwesenheit ohne jede Kunde (Trach. 44f.), für Theseus die zwölfmonatige 
Abwesenheit von Athen (Hipp. 37 - Trach. 647f.). Jeny 1989, 402 diskutiert und 
verwirft die erwägenswerte Hypothese, Euripides habe u. a. deshalb Troizen als Ort der 
Handlung des Hipp. II gewählt, um Theseus’ Charakter durch den Schatten des Ver- 
wandtenmordes zu belasten. Gegen eine solche Deutung wendet sich auch Mills 1997, 
193f., bes. 193, Anm. 28, deren eigene Erklärung für die Verlegung der story nach 
Troizen auf eine lokale Markierung der im Hipp. II vollzogenen Distanzierung von der 
idealisierten Theseusfigur anderer Tragödien abzielt: „... the city of Athens and its ideals 
is excluded from this tale ..., and it is possible to be touched by it without finding 
Theseus’ role too awkward, because he has been detached from representing the ideal 
Athens“ (194). Eine derart harmonisierende Euripidesinterpretation scheint mir eher dem 
Systemzwang einer auf die Theseustragödien fokussierten Untersuchung geschuldet als 
den Friktionen Euripideischer Herrscherfiguren gerecht zu werden. Ein auf der Bühne 
agierender Theseus bleibt auch im Exil attischer Landesherr. Zudem entfaltet sich das 
provokative Potential seines ‚unidealen‘ Charakters gerade bei einer von der Polis Athen 
‚entlasteten‘ Familiengeschichte umso eindringlicher. 
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Sophokles ihn in Trach. niemals erlangen läßt, weil er dort mit den dramatis 
personae leiden und lernen soll, sondern bringt überdies erst das für beide 
Stücke bestimmende Skandalon des menschlichen ‚Nichtwissens‘ ins Spiel: 
Dabei soll sich Sophokles’ Rezipient offenkundig mit der Ahnungslosigkeit 
Deianeiras (Trach. 40f. κεῖνος δ᾽ ὅπου / βέβηκεν οὐδεὶς οἷδε [wo er aber / 
abgeblieben ist, weiß kein Mensch]) und des Chores (vgl. im Rückblick Trach. 
649f. ἴδριες οὐ-"7 δέν [wir völlig ahnungs- / los)] über Herakles’ Verbleib und 
Geschick solidarisieren, um den ‚Neuigkeiten‘, die erst Hyllos (Trach. 67), dann 
die Boten zu vermelden haben, mit desto gespannterer Anteilnahme zu begeg- 
nen. 

Euripides’ Prologsprecherin erhebt ihre Zuhörer dagegen auf das Plateau göttli- 
cher Informationshoheit, von dem aus sie sich herablassend über die Unwissen- 
heit von Phaidras Personal (Hipp. 40, zit. oben S. 223) und maliziös über Hippo- 
lytos’ Unbedarftheit im Angesicht des nahen Todes ausläßt (Hipp. 56f. ob γὰρ 
οἶδ᾽ ἀνεῳγμένας πύλας / "Aıdov, φάος δὲ λοίσθιον βλέπων τόδε [Denn er 
ahnt nichts von den weit aufgesperrten Toren / des Hades, da er Tageslicht 
letztmalig heute zu sehen bekommt]). Das einprägsam die Rede abrundende 
Motiv der für ihn „weit offenen Pforten des Hades“ gemahnt an Deianeiras 
Prologeröffnung, wo sie in noch unspezifischer Weise ihren „Weg“ als den aller 
Menschen „in den Hades‘“ angesprochen hatte (Trach. 4 ἐγὼ δὲ τὸν ἐμόν, καὶ 
πρὶν εἰς "Aıdov μολεῖν [ich jedoch weiß von meinem Leben, schon bevor ich 
in den Hades gelange]). Die definitive Ankündigung von Hippolytos’ Tod am 
Ende von Aphrodites Rhesis bildet das zu desillusionierender Hoffnungs- 
losigkeit überspitzte Pendant zu jenen Unheilsahnungen, mit denen Deianeira 
das Ende ihrer Prologrede überschattet hatte (Trach. 43-48, bes. das Insistieren 
auf πἡμονπημονή [Leid] in 43; 46; 48). 

Das in Trach. durch deutungsoffene Orakel zunächst nur vage umrissene und 
dann immer mehr verdichtete Moment der Krisis (dazu eingehend oben S. 119- 
123; 128-130, 157) wird durch die göttliche Prologsprecherin im Hipp. also 
ohne Umschweife und präzise benannt — und zwar mit Hilfe des auch metathea- 
tralisch schillernden Motivs der ‚Tagesspanne‘, mit dem Aphrodite Mitte und 
Ende ihres Monologs kennzeichnet (Hipp. 21f. ἃ δ᾽ εἰς ἔμ᾽ ἡμάρτηκε, 
τιμωρήσομαι / Ἱππόλυτον Ev τῇδ᾽ ἡμέρᾳ [doch für seine Verfehlungen gegen 
mich werde ich bestrafen / den Hippolytos am heutigen Tag]; 57, zit. oben).” 
Damit bringt sie den folgenden, im einzelnen sehr komplexen Plot auf den eher 
vordergründigen und überdies simplifizierenden Punkt einer göttlichen Rache 
für eine menschliche Verfehlung.”” Konkreteres über die Wirkungsweise des 


τὰ Vgl. Schwindt 1994, 117-121, hier 117 zum Prolog: „Deutlicher kann man es nicht 
sagen, daß der ‚heutige‘ Tag die κρίσις bringt“. Etwas überpointiert die Deutung von 
Spira 1960, 86: „Die τιμωρία der Göttin ist der dramatische Angelpunkt des Stückes. 
Also auch hier, wie im Ion, eine ‚Götterhandlung‘“. 

® Vgl. dazu Zeitlin 1996, 224: „Aphrodite’s revenge upon Hippolytus through the dis- 
placing of desire on to an innocent other (Phaedra) runs counter to her typical mode of 
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verwickelten ‚Projekts‘ erfährt der Rezipient erst etwas später, wenn Aphrodite 
Phaidras Liebe zu Hippolytos als „fürchterliche Leidenschaft, die meinen 
Plänen/Intrigen entsprang“ (Hipp. 28 ἔρωτι δεινῷ τοῖς ἐμοῖς βουλεύμασιν) 
bis zu ihrem Ursprung zurückverfolgt. Hier liegt einer der in Hipp. seltenen 
Fälle Sophokleisch anmutender Zentrierungstechnik vor, da die Sprecherin in 
der Tat die thematisch und handlungsmotivatorisch wichtigste Information ge- 
nau in der Mitte ihres Monologs verlauten läßt. 

Daß Aphrodite sich mit Worten, deren Süffisanz sie durch p-Alliterationen 
unterstreicht, der geringen Mühe brüstet, welche sie das von langer Hand vorbe- 
reitete Arrangement von Liebe und Tod gekostet habe, das jetzt zur Aufführung 
gelangt (Hipp. 22f. τὰ πολλὰ δὲ / πάλαι προκόψασ᾽, οὐ πόνου πολλοῦ HE 
δεῖ [doch da ich vieles / vorher vorbereitet habe, bleibt mir nicht viel Verdrieß- 
liches zu tun]), steht in scharfem Gegensatz zu den mannigfachen Klagen über 
die Lasten des mühseligen Daseins (πόνοι), die man ‚polyphon‘ von Deianeira 
(Trach. 21 über Herakles’ Kampf mit Acheloos; 30 über ihre nächtlichen Sor- 
gen), aber auch von Phaidras Amme (Hipp. 188-190 λύπη τε φρενῶν χερσίν 
τε πόνος. / πᾶς δ᾽ ὀδυνηρὸς βίος ἀνθρώπων / κοὺκ ἔστι πόνων ἀνάπαυσις 
[Leid für das Herz, für die Hände Plage. / Nur Mühsal das Menschenleben; / 
kein Ende nehmen die Plagen!]; 301 [über ihre vergeblichen Plagen]), vom 
Chor (Hipp. 367 [Plagen des Menschenlebens]; 1344 [Plage für Theseus’ Haus]) 
und von Theseus (Hipp. 817 [über sein persönliches Leid]) zu hören bekommt. 


Den göttlichen ‚Rahmen‘, in den Euripides den Plot des Hipp. eingefaßt hat, 
schließt er mit dem Auftritt von Aphrodites Gegenspielerin Artemis in der 
Exodos (1283-1439).°' Die (strenge) strukturelle, thematische und sprachliche 
Korresponsion zwischen dieser Szene und dem Prolog ist oft als außer- 
gewöhnlich bemerkt und genau untersucht worden.’ Obwohl Euripides Götter- 
auftritte gegen Ende seiner Stücke (wohl in Gestalt von effektvollen Erscheinun- 
gen ex machina) schätzte, sind geschlossene ‚Rahmen‘ von Prolog- und 


intervention in human affairs. ... We must examine ... to what end she deploys all the 
theatrical means at her disposal to demonstrate the fullness of her power over the self“. 

°° Zur leitthematischen Relevanz des πόνος in Trach. vgl. oben 5. 166-169. 

°! Traditionelle Interpretationen der Artemis-Epiphanie mit wichtigen Einzelbeob- 
achtungen finden sich bei Spira 1960, 88-93; Schmidt 1964, 114-134. Zur Relevanz der 
Jagdgöttin und Geburtshelferin Artemis für den Gesamtplot des Hipp., nicht nur die Ex- 
odos vgl. bes. Corelis 1978, 124-129, hier 126: „Artemis not only includes opposites, she 
mediates between them. If we must assign Artemis one salient characteristic, we should 
call her the goddess of transition“ und Hartigan 1991, 37-67, hier 37: „Artemis does not 
appear until the closing scenes of the play... but her presence pervades the dramatic 
action“. Zur Bedeutung von Artemis’ Doppelnatur vgl. auch Roisman 1999, 33. 

°? Überblicke über Positionen und Ergebnisse der älteren Forschung bieten Köhnken 
1972, 179f., Halleran 1995, 257f. 

533 Zu den göttlichen Schlußauftritten in den „Rettungsdramen“ (Iph. T., Ion, Hel., Or.) 
vgl. Nicolai 1990, der das Wirkungsziel des Hipp.-Schlusses freilich nur partiell erfaßt, 
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Schlußepiphanie sehr selten (sonst nur mehr im Ion [Hermes am Anfang und 
Athene am Ende] und wohl in den Bakchen [Dionysos am Anfang und Ende]).”* 
Ein Vergleich der von Euripides favorisierten ‚Apotheose‘ seines Plots mit dem 
Ausklang der Trach. vermag den zu sehr auf Innereuripideisches fixierten bishe- 
rigen Forschungen zum ringkompositorischen Götterauftritt neue Impulse zu 
verleihen. Funktional betrachtet, treten Artemis’ Erscheinen, ihre Rhesis und ihr 
Dialog mit dem sterbenden Schützling Hippolytos an die Stelle von Herakles’ 
Erkenntnis der in den Orakeln verankerten wahren Bestimmung seines Lebens 
und Sterbens sowie seiner aus dieser Einsicht erwachsenden ‚heroischen‘ 
Regelung der weltlichen Dinge in der Exodos der Trach. (dazu eingehend oben 
S. 174-184): Wird in Trach. der sterbende Vater zum Sprachrohr der Gottheit, 
sein überlebender Sohn erst zum ‚Katalysator‘ der Erkenntnis, dann zum 
zunächst widerstrebenden Erfüllungsgehilfen für die mit übermenschlicher 
Härte und Autorität erteilten Weisungen, so kehrt Euripides im Hipp. diese 
Anordnung gewissermaßen um: Er macht den überlebenden Vater zur Ziel- 
scheibe göttlicher Kritik und gleichzeitig zum Nutznießer göttlicher Vergebung, 
aber auch zum Empfänger göttlicher Befehle, den als Opfer eines göttlichen 
Plans sterbenden Sohn hingegen zum Medium göttlichen Zwists und Objekt von 
Haß und ‚fürsorglicher‘ Zuwendung der ‚Rahmengöttinnen‘. Artemis’ Gunst 
kann freilich, wie sie selbst betont, erst nach seinem physischen Tod durch 
Heroisierung und Vergeltung greifen - ähnlich wie Zeus’ innerweltlich vermißte 
Fürsorge für seinen Sohn erst bei Herakles’ Apotheose nach der Verbrennung 
auf dem Oita erkennbar werden könnte, die Sophokles in Trach. aber geflissent- 
lich ausspart. 

Ein wesentlicher Unterschied zwischen beiden ‚Rahmen‘ liegt weiter darin, daß 
Euripides’ Menschen wie Handpuppen von göttlichen Prinzipien oder 
kosmischen Mächten” wie ‚Keuschheit‘ und ‚Erotische Begierde‘ geführt 
werden,” die der Dramatiker am Anfang (Aphrodite) und Schluß (Artemis) in 


wenn er es als „Mitleid mit dem Unglück, das der Rächer sich selbst zufügt, so in Medea, 
Hippolytos, Elektra, 2. Hälfte des Herakles“ definiert (15). 

> Vgl. Köhnken 1972, 182-184; Wildberg 2000, 246, Anm. 32 klammert freilich den 
Ion aus dieser ohnehin kleinen Gruppe aus, da er dem Auftritt des Hermes zu Beginn des 
Dramas den Charakter einer göttlichen Epiphanie abspricht. 

= Vgl. Dodds 1968, 72: „Faßt man das Gegenspiel der beiden Kräfte Liebe und Keusch- 
heit mythologisch, erhält man nur das etwas lächerliche Bild einer Politik des Gleich- 
gewichts in den Kanzleien des Olymps ... Aber hinter der durchscheinenden Satire auf 
die Olympier wird eine vertiefte Auffassung von Kypris und Artemis als ewigen 
kosmischen Mächten sichtbar“. 

5° Einwände gegen dieses Bild der Euripideischen Götter erhebt Kovacs 1987, 71-77, 
hier 74: „The proper analogy is not a puppeteer and his puppets but a grand master 
playing chess with a novice. The novice’s freedom is complete: he may make any moves 
he likes. But the grand master defeats him easily because he is a better chess player and 
can see farther ahead“. Kovacs’ Gegenbild krankt daran, daß die Götter bei Euripides 
den Menschen gerade nicht wie ein Schachspieler dem anderen Aug in Auge gegenüber- 
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personis als überlegene Spielleiter auftreten läßt, während Sophokles’ Figuren 
widerstreitende menschliche Prinzipien wie ‚heroische Sexualethik‘ (Herakles) 
versus ‚ehefixierte Sexualethik‘ (Deianeira) verkörpern, in denen sich die 
Mächte der Ordnung des Zeus eher unterschwellig artikulieren: Der leidvolle 
Weg vom Dunkel des Irrtums zum grellen Licht der Erkenntnis bei Sophokles 
wird durch die proleptischen Enthüllungen der Prologgöttin bei Euripides für 
überholt erklärt. Wieder einmal also scheint Euripides die ‚Konstruiertheit‘ 
seines Plot-Entwurfes von der scheinbaren ‚Natürlichkeit‘ der Sophokleischen 
Handlungsentwicklung mit Bedacht abzusetzen. Er entwirft seine tragische Welt 
nicht um der ‚Aufklärung‘ verborgener Wahrheiten willen, sondern als ein seiner 
Künstlichkeit nur allzu bewußtes Spektakel der menschlichen Abgründe.’ Im 
göttlichen Rahmen reflektiert Euripides seinen Plot aus der Perspektive zweier 
höchst einseitiger und eigensüchtiger Repräsentantinnen göttlicher ‚Macht- 
politik‘, die trotz ihres überlegenen Wissens weit davon entfernt sind, in allen 
Punkten verläßliche Deutungsautorität zu besitzen. 


Gestaltungsmerkmale und Tendenz des Sophokleischen Entwurfs und des 
Euripideischen Gegenkonzepts erschließt auch hier der intertextuelle Vergleich. 
Die Vielzahl der für sich betrachtet wenig auffälligen Text-Text-Referenzen 
zwischen beiden Exodoi bildet nämlich ein überraschend dichtes Netz, das auf 
erhöhte intertextuelle Signifikanz verweist. 


Artemis verlautbart im Hipp. kraft ihres göttlichen Wissensvorsprungs die- 
jenigen Enthüllungen, zu welchen sich die jeweils nur partiell ‚eingeweihten‘ 
Gesprächspartner des Trach.-Schlusses (Hyllos und Herakles) lediglich inter- 
aktiv herantasten können. Die kürzest mögliche Rekapitulation des Deianeira- 
Plots, mit der Hyllos den Irrtum seines Vaters über die Schuld Deianeiras 
aufklärt (Trach. 1136; 1138f.; 1141f.), initiiert bei Herakles einen tiefgreifenden 
Prozeß der Erkenntnis einer göttlichen Wahrheit, die ihn überhaupt erst zu seiner 
präskriptiven Sicherheit befähigt. Für Euripides scheint dieses menschliche 


sitzen und mit ihnen als gleichberechtigte Partner im Rahmen eines allseits anerkannten 
Regelwerks um den Sieg ringen, sondern tatsächlich als überlegene Spielführer die 
Menschen lenken, denen dabei freilich auch eine gewisse Entscheidungsfreiheit belassen 
bleibt. Daher ist in der Tat zwar auch das ‚Marionetten‘-Bild unvollkommen, doch erhellt 
es den Sachverhalt viel besser als das Bild von den Schachspielern. 

’” In diese Richtung weist auch das Resümee von Danek 1992, 37: „Die ‚Erlösung‘ 
durch den deus ex machina bedeutet ... die Aufhebung der zu Beginn festgesetzten Hand- 
lungsbedingungen und den Ausstieg aus der in sich konsistenten Ebene menschlicher 
Handlungsmotivation“. Er sieht das Agieren der Rahmengötter dicht an der Grenze zum 
Aus-der-Rolle-Fallen, so „daß es gerade noch als nicht genau lokalisierbarer Störfaktor 
der dramatischen Illusion registriert wird“. Hier darf man durchaus einen Schritt weiter- 
gehen, auch wenn der Illusionsbruch nirgends durch direkte Anreden der Rahmen-deae 
an das Publikum besiegelt wird. 
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Erkennen kaum von Relevanz zu sein. Er verlagert nämlich sowohl die 
Entdeckungs- als auch die Regelungskompetenz in die Hände der Epiloggöttin. 
Schon der Beginn ihrer an Theseus gerichteten Rede ist intertextuell markiert: 
Wie Herakles gegen Ende seiner langen Rhesis seine hochwohlgeborene Ab- 
kunft mit seiner jetzigen Erniedrigung kontrastiert (Trach. 1105f., dazu oben S. 
100; bes. 1105 mit dem Hinweis auf die ἀρίστη μήτηρ [beste/edelste Mutter]), 
so fordert Artemis Theseus, den sie zu erniedrigen gedenkt, mit der Anrede 
„Sohn eines guten/edlen Vaters (Aigeus)‘“ (Hipp. 1283f. σὲ τὸν εὐπατρίδην 
Αἰγέως κέλομαι / παῖδ᾽ ἐπακοῦσαι [dich als Sohn aus dem guten Haus des 
Aigeus heiße ich, / auf mich zu hören]) zum Zuhören auf. Mag die Ermahnung 
zum aufmerksamen und erfüllungsbereiten Vernehmen der Worte des deus ex 
machina in späteren Stücken des Euripides auch ‚topisch‘ geworden sein,” so 
leuchtet hier die Nähe zu Trach. als besonders instruktiv ein, weil es sich beide 
Male um wenig zugängliche Adressaten handelt. Mußte Hyllos erst das Ende der 
mit Aggressionen gegen Deianeira ausklingenden Suada des Herakles abwarten, 
um ihn dann zweimal zum Zuhören zu gemahnen (Trach. 1114f. zit. oben S. 
152; 1117 zit. oben S. 179), so befiehlt Artemis — ebenfalls zweimal — gebiete- 
risch dem bislang so intransigenten Theseus die Rezeptionshaltung (Hipp. 
1283f., zit. oben; 1296 &kove, Onced [Hör her, Theseus], ähnlich wieder 1314), 
aus der er ihr gegenüber auch nie heraustreten wird. In Trach. hinwiederum 
findet ein Rollentausch zwischen Gesprächsführer und Zuhörer statt, wenn 
Herakles den Sohn seinerseits zum Anhören seiner letzten Erkenntnisse auffor- 
dert (Trach. 1157 σὺ δ᾽ οὖν ἄκουε τοὔργον [du aber hör dir nun die Sache 
an!)). 

Bezeichnenderweise beginnen die ‚Aufklärer‘ in beiden Exodoi mit der 
Warnung ihres Gegenübers vor falscher (Schaden-)Freude, die völlig unbegrün- 
det sei: In Trach. 1118f. οὐ γὰρ ἂν γνοίης ἐν οἷς / χαίρειν προθυμῇ ... μάτην 
(denn so wirst du nie begreifen, inwieweit / du einer eitlen Freude nachjagst) 
will Hylios den von Herakles beabsichtigten ‚Triumph‘ durch eine Rachetötung 
seiner (ja bereits toten) Gattin als „irrig“ verwerfen, in Hipp. 1286 ti τάλας 
τοῖσδε συνήδῃ (Was mutest du uns Schadenfreude zu in dieser Lage?) rekur- 


8 Mit demselben Epitheton tituliert der Chor den „Herrscher“ Theseus in Hipp. 152. 
Barrett 1964, 191 und Halleran 1995, 164, jeweils zu Hipp. 151-154 fassen εὐπατρίδης 
lediglich als archaischeres und erhabeneres Synonym zu εὐγενής (von guter/nobler 
Abkunft) auf und erwägen zusätzliche Assoziationen mit der Athenischen Frühge- 
schichte. Dabei weist ein weiterer Beleg doch in die Richtung eines konkreteren 
Verständnisses: Im Begrüßungsanruf der Artemis durch Hippolytos und seine Begleiter 
im Prolog ist „die Halle des guten/noblen Vaters“ engstens mit Zeus assoziiert, da sie 
gewissermaßen als „des Zeus goldreiches Haus“ definiert wird, vgl. Hipp. 68f. ναίεις 
εὐπατέρειαν αὖὐ- /Aüv, Ζηνὸς πολύχρυσον οἶκον. 

"5 Halleran 1995, 258 zu Hipp. 1283-85 verweist auf Eur. Suppl. 1183 (Athene:) ἄκουε, 
Θησεῦ; El. 1238 (Kastor zu Menelaos:) ᾿Αγαμέμνονος παῖ, κλῦθι (Agamemnon-Sohn, 
hör zu!); Iph. T. 1435f. (Athene an Thoas:) ἄκουσον (Hör her!). 
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riert Artemis auf Theseus’ anfängliche Freude über den Botenbericht von 
Hippolytos’ tödlichem Unfall (vgl. Hipp. 1257-1260, wo Theseus immerhin 
einen Sinneswandel von Freude zu Indifferenz bekundet; dazu unten 5. 326). 
Weiter geht es beide Male um das Problem der schuldhaften Tötung eines 
Angehörigen. Herakles bezichtigt seine Ehefrau mehrfach des heimtückischen 
Mordanschlags, an dem er nun jämmerlich zugrunde gehe, vgl. Trach. 1050- 
1052; 1062f.; 1108; bes. 1125 τῆς πατροφόντου μητρός (der Mörderin deines 
Vaters, deiner Mutter); 1137. 

Artemis weist Theseus zweifach die Verantwortung für den (unmittelbar 
bevorstehenden) Tod seines Sohnes zu, indem sie ihm zunächst schlicht seinen 
Verstoß gegen göttliches Recht und Vaterpflicht (Hipp. 1287), später konkreti- 
sierend seine überhastete Verfluchung des Sohnes ohne jede Prüfung des Falles 
anlastet (Hipp. 1320-1324, bes. 1324 ἀρὰς ἐφῆκας παιδὶ καὶ κατέκτανες |... 
hast du Verfluchungen ausgestoßen gegen deinen Sohn und ihn damit 
umgebracht]). Somit bestätigt die Göttin den Protest, den Hippolytos selbst 
gegen Ende seiner großen Apologie erhoben hatte, vgl. Hipp. 1055f., dazu unten 
S. 314. 

Herakles und Theseus befinden sich beide — wiewohl auf gegenläufige Weise - 
im Irrtum über ihre Frauen: Herakles täuscht sich über die Intentionalität ihrer 
für ihn tödlichen Handlung, Theseus läßt sich gar vom Lügenbrief der Phaidra 
überzeugen (Hipp. 1288 ψευδέσι μύθοις ἀλόχου πεισθεὶς [von den Lügen- 
worten der Gattin verführt]; wieder 1312; 1336f.) und auf diese Weise über 
Hippolytos’ Schuld täuschen. Das in der Rede der Artemis so prominente Motiv 
der verderblichen πειθώ (Überzeugungskraft, Verführung) hat auch in Hyllos’ 
Erklärungen eine maßgebliche Funktion, vgl. Trach. 1141f. Νέσσος ... ἐξέπεισέ 
νιν... (Nessos ... hat ihr eingeredet...); siehe dazu 5. 146: Agens der Täuschung 
ist in Trach. der sterbende Kentaur, todbringendes Medium die vorgebliche 
Liebesdroge und die mit deren Gebrauch verbundenen Instruktionen an die 
Benutzerin, Voraussetzung für die tödliche Wirksamkeit die Risiken zu wenig 
bedenkende Verwendung des Mittels durch die Getäuschte. Im Hipp. hingegen 
täuscht die in den Tod gehende Phaidra mittels eines Schriftstückes mit 
vorgeblich wahrhaftigen Enthüllungen den Empfänger Theseus, dessen Hinter- 
list zu wenig bedenkendes Vertrauen in die falschen Beschuldigungen ihn zur 
Verwendung des Fluches mit irreversibler tödlicher Wirksamkeit verleitet. 
Deianeiras Fehler resultiert also aus Gutgläubigkeit und gutwilligem Leichtsinn, 
Theseus’ Fehler dagegen aus Bösgläubigkeit und böswilligem Leichtsinn. Umso 
bezeichnender ist, daß die edle Deianeira ihr Scheitern mit dem Tod besiegelt, 
während der zweifelhaftere Theseus auf seinen dringenden Wunsch hin vom 
moribunden Sohn entsühnt wird (Hipp. 1448-1452). 

Artemis faßt ihre Kritik an Theseus’ Sinnestrübung in Worte, die einen Antitext 
zu einer Selbstbeschreibung des Herakles bilden: Beklagt dieser seine „Vernich- 
tung durch blindwütige/unsichtbare ate“ (Trach. 1104 τυφλῆς ὑπ᾽ ἄτης ἐκπε- 
πόρθημαι τάλας), so hält Artemis dem Theseus seine „Befangenheit in offen- 
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sichtlicher αἱ (Sinnestrübung, Verblendung)“ (Hipp. 1289 φανερὰν δ᾽ ἔσχεθες 
ἄτην) vor. Wieder spitzt Euripides zu. An die Stelle der Wehrlosigkeit gegen 
ein mysteriöses Todesgift setzt er die leichtfertige Vertrauensseligkeit in eine 
durchschaubare Täuschung. Den Aspekt des doppelten Irrtums seines 
Gesprächspartners drückt wiederum Hyllos mit eindringlich den Vers 
beschließendem μάτην (irrig, sinnlos) aus (Trach. 1119, zit. oben 5. 229). 

Wenn die Göttin dem Theseus daraufhin ‚Weltflucht‘ durch Vergraben in die 
Erde oder Entschweben in die Lüfte‘ als einzigen Ausweg aus Übel und 
Schande nahelegt (Hipp. 1290-1295, bes. 1290f.), so greift sie mit dem ‚Verhül- 
len/Verbergen‘° und ‚Entfliegen‘ (vgl. oben S. 208f. zum zweiten Stasimon, 
bes. 732-735) als Todessymbolen nicht nur Leitthemen des Hipp. auf. Sie setzt 
auch einen Kontrapunkt zu Trach., wo der moribunde Herakles seinen 
Schmerzensleib demonstrativ enthüllt (Trach. 1077£.; vgl. dazu oben S. 1711). 
Theseus’ Vergehen wiegt also so viel schwerer als Herakles’ Mitverantwortung 
für sein schlimmes Los, daß er jedes Recht auf einen ‚großen Auftritt‘ oder ein 
Weiterleben unter „anständigen Menschen“ verwirkt zu haben scheint (Hipp. 
1294). 

Nach ihrer anapästischen Einleitung setzt Artemis zu Beginn ihrer jambischen 
Partie mit einer erneuten Anrede ein (Hipp. 1296) und formuliert prägnant 
Programm und Intention der weiteren Rede: καΐτοι προκόψω γ᾽ οὐδέν, 
ἀλγυνῶ δέ σε (indes, ich werde damit weiter nichts ausrichten, als dich zu 
quälen, 1297). Deutet man in diesem Vers das Verb προκόπτειν (voranbringen, 
ausrichten), mit dem Artemis ja Aphrodite zitiert (vgl. Hipp. 23; vgl. dazu oben 
S. 226), metatheatralisch, so wird klar, was Euripides hier allen seinen Kritikern 
ins Stammbuch schreibt: Ihm ist natürlich durchaus bewußt, daß der Plot im 
Sinne einer Abfolge handlungsrelevanter und kausal verknüpfter Ereignisse 
durch Artemis’ Auftritt keine wesentlichen Impulse mehr erhält” oder revidiert 
wird. Der Göttin liegt nach eigenem Bekunden vielmehr an der emotionalen 
‚Aufarbeitung‘ der Ereignisse des Plots. Und diese muß bei Theseus besonders 
schmerzlich verlaufen. Mit dem ἄλγος (Schmerz)-Motiv wird aber erneut ein 
Thema der Trach.-Exodos aufgegriffen. Dort wollen beide Sprecher den jeweils 


°° Zum Konzept der tragischen αἱ vgl. Doyle 1984, 102f. (zu Trach. 1104) und 127f. (zu 
Hipp. 1289). 

“1 Zu Parallelen für diese später ‚topische‘ Alternative vgl. oben 5. 209, Anm. 12. 

°2 McDonald 1979, 5. v. listet für Hipp. drei Belege für κρυπτός (verborgen/zu verber- 
gen) und dreizehn für κρύπτειν (verbergen, verhüllen) auf. Strukturell bedeutsam sind 
die korrespondierenden Verhüllungswünsche der beiden Hauptfiguren gegen Anfang 
(Phaidra in Hipp. 243) und am Ende des Stückes (Hippolytos in 1458). 

3 Dunn 1992, 108f. bringt seinen Eindruck eines zirkulär wirkenden ‚Leerlaufes‘ im 
Göttinnenrahmen auf folgenden Punkt: „Aphrodite ... is a displaced deus ex machina. 
She enters after the hero has been virtually destroyed. ... / In the ending, Artemis does the 
same. At different points in the drama, and from different points of view, the two 
goddesses describe and reflect upon an almost identical situation.“ 
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anderen von einem Schmerz befreien, der in ihren Augen haltlos ist, Hyllos in 
Trach. 1119, zit. oben S. 179 (über Herakles’ Verletztheit angesichts von 
Deianeiras Mordabsicht); Herakles in 1068 (gegen mögliches ‚Mitleiden‘ des 
Hyllos mit seiner Mutter). 

In beiden Epilogen ist der ‚Schmerz‘ eng mit vermeintlicher oder tatsächlicher 
Schuld verknüpft, welche die Sprecher in den Diskurs um κακία (Schlechtig- 
keit, Bosheit) einbetten: Hyllos’ Versuche, Herakles die lauteren Beweggründe 
seiner Mutter bei ihrer Fehlentscheidung nahezubringen, werden vom Ange- 
sprochenen mit Schmähungen abgeschmettert. Er schilt seinen Sohn ebenso als 
„allerübelsten Schuft“ (Trach. 1124 ὦ παγκάκιστε, ähnlich wieder 1137), wie 
Artemis den ruinierten Theseus in Hipp. 1316 ὦ κάκιστε σύ. Doch Herakles 
beruhigt sich zwischenzeitlich ein wenig und ermahnt seinen Sohn in sachliche- 
rem Ton dazu, sich in seinen weiteren Ausführungen „nicht als Schuft zu erwei- 
sen“ (Trach. 1129 μὴ φανῇς κακὸς γεγώς). Hyllos greift diese Wendung am 
Ende des Stückes auf, um seinen Gehorsam gegenüber den unbegreiflichen 
Zumutungen des Vaters vor den Göttern als Gebot ‚anständiger‘ Sohnestreue zu 
legitimieren (Trach. 1250f. οὐ γὰρ ἄν ποτε / κακὸς φανείην σοί γε 
πιστεύσας, πάτερ [denn niemals werde ich mich wohl / als Schuft erweisen, 
wenn ich dir treu ergeben bin, Vater]). Artemis gebraucht die nämliche Junktur 
noch entschiedener, um Theseus zu demonstrieren, daß er sich nicht nur in ihren 
Augen, sondern auch vor seinem Vater Poseidon „als Schuft erweise“ resp. 
erwiesen habe (Hipp. 1320 σὺ δ᾽ Ev τ᾽ ἐκείνῳ κἀν ἐμοὶ φαίνῃ κακός). So 
mag es folgerichtig scheinen, daß sie sowohl zu Beginn als auch am Ende ihrer 
Rede auf die Fülle der aus Theseus’ κακία erwachsenen κακά (Übel) verweist, 
die über ihn hereingebrochen seien (Hipp. 1296; 1338), auch wenn sie ihn vom 
Vorwurf der κακή im Sinne von ‚Böswilligkeit‘ freispricht (Hipp. 1335). Erneut 
gibt Euripides dem bleibenden Zwiespalt trügerischer und verfänglicher 
Begrifflichkeiten den Vorzug vor einem halbwegs versöhnlichen Ausklang 
zumindest dieses Diskurses, wie Sophokles ihn ans Ende der Trach. rückte. 
Artemis’ erklärte Absicht ist es, das von Theseus gänzlich verkehrt gesehene 
Innenleben von Phaidra und Hippolytos ‚freizulegen‘, um die Fehldeutungen 
auszuräumen und nicht nur die objektive Seite, sondern auch die subjektiven 
Motivierungen des Plotgeschehens vollständig zu erschließen (Hipp. 1298- 
1312).°* Dabei agiert sie zwar als Pendant zur Prologgöttin, wie vor allem Refe- 
renzen auf das Motiv des ‚Zeigens/Eröffnens‘ (Hipp. 1298f. παιδὸς ἐκδεῖξαι 
φρένα / τοῦ σοῦ δικαίαν [von deinem Sohn vorzuführen / die gerechte 
Gesinnung] - 9; 42, zit. oben 5. 220) und auf Phaidras ‚krankhafte‘ Befallen- 


Etwas zu kurz greift Hartigan 1991, 63, weil sie Artemis’ (Um)wertungen unter- 
schätzt: „From the theologeion Artemis reveals all to Theseus. Her speech is unremark- 
able, being but a bald recitation of the facts, devoted more to rebuking the ruler for his 
hasty employment of his god-given curse““, 

% Schwindt 1994, 119 (mit Hinweis auf ältere Lit.) interpretiert Hipp. 42 als suggestio 
falsi, da der Zuschauer mit einer frühzeitigen Entdeckung von Phaidras Liebe durch The- 
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heit durch den Liebesstachel trotz all ihres Edelmutes (Hipp. 1300f.; 1303; 1306 
= 26-28; 38-40; 47) nahelegen. Doch rückt sie den von Aphrodite der schuld- 
haften Verfehlung (Hipp. 21), der Feindschaft (43) und des Hasses (49) gegen 
sie geziehenen Hippolytos ins hellste Licht des „guten Rufes/Ruhmes“ (Hipp. 
1299 εὐκλείας), der „Gerechtigkeit“ (1299; 1307) — ein Aspekt, auf den auch 
Hyllos vor seinem Vater pocht (Trach. 1 116)°° - und der „Frömmigkeit“ (1309). 
Allein an Hippolytos scheiden sich also die Geister der beiden Göttinnen. 
Phaidra und Theseus sind für Aphrodite lediglich Instrumente ihres Racheplans, 
für Artemis Musterexempel für menschliches Schuldigwerden in einem von der 
übelmeinenden Gottheit herbeigeführten Dilemma: Phaidra wird durch ihren 
Trugbrief (Hipp. 1311f.), Theseus durch den voreiligen Fluch (bes. 1320-1324) 
objektiv schuldig am Tod des Hippolytos. 

Doch Artemis fungiert als Anklägerin und Verteidigerin in einer Person.‘ Sie 
führt für beide Beschuldigten Entlastungsgründe an: Das Motiv der ‚unabsicht- 
lichen Verfehlung/Missetat‘ oder plakativer gesagt: der ‚schuldlosen Schuld‘, 
das durch die Figur von Sophokles’ Deianeira als das tragische Paradoxon den 
Plot der Trach. bestimmt (siehe dazu oben S. 179£.), hat Euripides dabei ziel- 
sicher zu einer Art Phrase verflacht, mit deren Hilfe launische Götter Menschen 
nach Gutdünken ebenso exkulpieren können, wie sie sie nur kurz vorher für die 
nämlichen Verfehlungen hart verurteilen. So verfährt Artemis mit Theseus und 
Phaidra: Erst zeiht sie das gebrochene Familienoberhaupt der „frevelhaften“ und 
damit doch wohl schuldhaften Tötung seines Sohnes (Hipp. 1287) und schilt ihn 
als „übelsten Schuft‘“, weil er Hippolytos voreilig wie einen Feind verflucht habe 
(1316f.). Bald darauf plädiert sie aber -- in Anbetracht von Aphrodites ‚Regie‘ 
der Ereignisse — auf „unwissentlichen Fehltritt“ (1334£.), „Verblendung“ (1406) 
und „unwillentliche“, also: nicht zurechenbare Tötung (1433f., bes. 1433 ἄκων). 
Phaidra wird von ihr — mit nachvollziehbaren Gründen — zweimal der (tödli- 
chen) Täuschung bezichtigt (1288; 1310-1312). Das Motiv von ‚Lüge‘ und 


seus rechnen müsse. Hinzu kommt freilich die ironische Wendung, daß tatsächlich nicht 
etwa Aphrodite, sondern erst Artemis das Versprechen des Prologs einlöst und Theseus 
über die wahren Zusammenhänge „der Sache“ ins Bild setzt. 

°° Später dreht Herakles dann den Spieß um, wenn er die Gehorsamspflicht des Sohnes 
zur Frage des „Rechts“ erhebt, vgl. Trach. 1244. 

6° Die Besonderheit dieser Doppelrolle betont auch Mills 1997, 220: „But though 
Artemis will spare Theseus nothing initially ... as soon as she has conveyed to him the 
full implications of what he has done, she does relent ... Divine command or explanation 
of human events is perfectly common at the end of Greek tragedy: but divinity does not 
normally absolve human characters from blame for their tragedy““. 

6° Zur Anwendbarkeit dieses Konzeptes, das Max Scheler in seiner Schrift Zur Phäno- 
menologie des Tragischen entwickelt hat, auf den Hipp. vgl. Segal 1970, bes. 134: „In 
Scheler’s terms, the ‚causal events‘ set into motion by Aphrodite, as a part of the total 
reality of the universe, including sexual instinct, have no concern for the values of 
human life, the carefully wrought value-structure, which Hippolytus has sought to 
create“. 
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‚Hinterlist‘ findet dabei in Herakles’ falschen Insulten gegen Deianeira einen 
Bezugspunkt, vgl. bes. Trach. 1050 ἡ δολῶπις Οἰνέως κόρη (diese hinter- 
hältige Oineus-Tochter) - Hipp. 1311f. ψευδεῖς γραφὰς ἔγραψε καὶ δι- 
ὦλεσεν / δόλοισι σὸν παῖδ᾽ (einen trügerischen Anklagebrief schrieb sie und 
vernichtete / mit Hinterlist deinen Sohn). 

Doch fast im gleichen Atemzug bringt Artemis zu Phaidras Entlastung das in 
seiner einseitigen Zuspitzung höchst anfechtbare Argument vor, die Einmi- 
schung der Amme, nicht ein von Phaidra bestimmtes und gewolltes Handeln sei 
für ihren Untergang verantwortlich (1305 τροφοῦ διώλετ᾽ οὐχ ἑκοῦσα 
μηχαναῖς [durch ihre Amme ist sie gescheitert, durch nicht von ihr selbst 
beabsichtigte Machenschaften]). Damit zitiert sie genau die Formulierung, mit 
der Hyllos seinem Vater gegenüber die kontraintentionale Natur von Deianeiras 
‚Missetat‘ zu erklären versucht (Trach. 1123 ἥμαρτεν οὐχ ἑκουσία [ihr 
Fehltritt/ihre Missetat erfolgte unabsichtlich], ähnlich 1136), während Herakles 
die Verfehlung (ἁμαρτία) seiner Gattin durch nichts relativiert sehen möchte 
(Trach. 1127). 

Artemis verwendet den Begriff ἁμαρτία zwar erst bei ihrer Entlastung des 
Theseus (Hipp. 1334), doch läßt die Parallele zu 1305 (vgl. dort διώλετ᾽ zur 
Bezeichnung tragischen Fehlgehens mit katastrophalen Folgen) keinen Zweifel 
daran zu, daß sie beide Male dasselbe meint und bei beiden Ehepartnern den 
Konflikt mit der Floskel der „Schuld aus Unwissenheit“ lösen zu können meint. 
Zusätzlich hält Artemis der Phaidra — ganz ähnlich wie Aphrodite in ihrem 
Prolog - „eine gewisse Form von Noblesse“ zugute (Hipp. 1300f. - Hipp. 474). 

Diese recht oberflächlichen und in ihrer nicht wirklich ausgewogenen Ambi- 
valenz unbefriedigenden Urteile der Artemis über das Handeln der Menschen 
erklären sich einzig aus der Grundthese der Sprecherin, daß lediglich der 
‚teuflische‘ Plan einer Göttin mit allzu menschlichen Motiven wie Eitelkeit und 
Rachsucht die Figuren in ausweglose Konflikte gestürzt habe. Wenn Artemis 
unentwegt betont, hinter allem stecke ihre Rivalin Aphrodite (Hipp. 1301-1305; 
1327. vor Theseus; 1400 vor Hippolytos), so bestätigt sie insoweit nur deren 
Ankündigungen im Prolog (bes. Hipp. 21-23; 41-50). Ein vergleichender Blick 
auf die Trach. ist hier besonders instruktiv: Aphrodite/Kypris waltet nämlich 
auch dort als mitunter heimtückische und destruktive Macht der Verblendung, 
wie der Chor es etwa am Ende seines dritten Stasimons im Zusammenhang mit 
der Eroberung Oichalias durch den nach Iole ‚verrückten‘ Herakles scharfsinnig 
bemerkt (Trach. 860-862 & δ᾽ ἀμφίπολος Κύπρις ἄναυδος φανερὰ" / τῶνδ᾽ 


® Schon das gemeinsame Epitheton verweist auf Ähnlichkeiten dieser Aphrodite mit 
ἄτη (Verblendung), vgl. Hipp. 1289 φανερὰν δ᾽ ἔσχεθες ἄτην. Schmitt 1977 erkennt in 
der ἄτη ein Leitmotiv des Hipp., differenziert freilich zwischen den beiden Hauptbetrof- 
fenen Phaidra und Hipp.: „Vor dem Hintergrund ... (der) Selbständigkeit Phaidras kann 
Hippolytos’ leidenschaftliche Befangenheit in seiner παρθένειος ἡδονή vom Zuschauer 
nicht mehr so beurteilt werden wie die ἄτη eines Agamemnon, Hektor oder Achill“, 
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ἐφάνη πράκτωρ [Doch Kypris, die ihren Dienst wortlos verrichtet, ist offen / in 
diesem Fall entlarvt als Täterin]; siehe dazu oben S. 140). Euripides hat diese 
„stumme und heimliche Täterschaft“ auf den inneren Zirkel des Plots im 
engeren Sinn beschränkt, während er für den Gesamt-Plot aus der im Finsteren 
wirkenden Macht Aphrodite eine dramatis persona von göttlichem Zuschnitt, 
aber mit breit entwickelten Motiven, Ansprüchen und Kompetenzen 
herausgesponnen hat. 

Die Referentialität beider Exodoi läßt sich überdies an den folgenden sprach- 
lichen und motivischen Parallelen plausibel machen: Beide Male wird die 
affektive Gestimmtheit der hauptsächlich zu belehrenden dramatis persona mit 
derselben Metapher beschrieben, nämlich δάκνειν (beißen, nagen an). Doch es 
gibt einen wichtigen Unterschied. „Nagt der Zorm“ an Herakles infolge seiner 
Befallenheit von ‚Mordgewand‘ und Haß gegen Deianeira schon vor seiner 
Aufklärung durch Hyllos, der ihn daher zu beruhigen trachtet (Trach. 1117£. μὴ 
τοσοῦτον (τοσοῦτον codd. : τοιοῦτον Mudge, Lloyd-Jones/Wilson) ὡς δάκνῃ / 
θυμῷ δύσοργος [laß dich nicht so aufbringen / durch deinen Ärger zu 
schnaubender Wut]), so will Artemis mit ihren niederschmetternden Eröffnun- 
gen ausdrücklich an Theseus’ Selbstzufriedenheit rühren, wenn sie in der Mitte 
der Rhesis die Frage einschiebt: δάκνει σε, Onced, μῦθος; (Kratzen diese 
Worte an deinem Ego, Theseus?, Hipp. 1313f.). Sie schafft darüber hinaus eine 
‚emotionale‘ Verbindung zwischen der „von Eros angefallenen“ Phaidra (Hipp. 
1303 δηχθεῖσαλ) und ihrem Gemahl. 

Während Herakles’ Eröffnungen ganz um die wahre Bedeutung der alten und 
neuen Orakel kreisen (Trach. 1159-1173), hält Artemis Theseus vor, er habe in 
der Frage der Schuld seines Sohnes keine Seher und Orakeldeuter konsultiert 
(Hipp. 1321f. οὔτε μάντεων ὄπα / ἔμεινας [... auch Seher-/Orakelauskunft / 
hast du nicht abgewartet]). Die Orakelfixiertheit des traditionell-religiösen 
Sophokleischen Helden hebt sich in diesem Punkt klar von der Eigenmächtigkeit 
und Hybris der Euripideischen Hertscherfigur ab. 

Das Motiv der eidlichen Verpflichtung und Eidestreue eines jungen Mannes, in 
Trach. prospektiv in den Dienst von Hyllos’ Bindung an die hartherzigen 
Aufträge des Herakles gestellt (Trach. 1181-1190), wird von der Sprecherin im 
Epilog des Hipp. retrospektiv eingesetzt, um die Eidestreue der Titelfigur als 
wichtigen Aspekt ihrer Frömmigkeit hervorzuheben (Hipp. 1305-1309). 


sondern „als eine Verfehlung einer dem Menschen möglichen und damit aufgegebenen 
vernünftigen Selbständigkeit und Verantwortlichkeit“ (38). 

” Vgl. dazu Hartigan 1991, 63: „the prince was entirely δίκαιος (1299, 1307) and 
εὐσεβής (1309) in his decision not to break his oath of secrecy. Thus Artemis condones 
and approves the decisions of Phaidra and Hippolytos which we saw led to the failure of 
their intents“. Hier müßte freilich viel stärker zwischen Phaidra und Hippolytos differen- 
ziert werden, da die Göttin Phaidras Betrug keineswegs in gleicher Weise „rechtfertigt“ 
wie Hippolytos’ Eidestreue. 
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In ähnlicher Weise hat Euripides das Motiv der ‚Vergebung/Nachsicht‘ 
umfunktioniert: Während Hyllos noch im Vorfeld der Verbrennung seines 
leidenden Vaters auf dem Oita seine menschlichen Helfer, die hier sicher eine 
größere Öffentlichkeit repräsentieren sollen, um Nachsicht für das ihm 
aufgezwungene Tun bittet (Trach. 1264f. μεγάλην μὲν ἐμοὶ / τούτων θέμενοι 
συγγνωμοσύνην [in hohem Maß gewährt mir / für diese Zumutungen Nachsich- 
tigkeit]),' das selbst Herakles als „(mir) willkommenes, (den anderen) wider- 
williges Tun“ bezeichnet (Trach. 1262f.), gewährt Artemis dem Theseus im 
Nachhinein, genauer: unmittelbar nach ihrer großen Strafpredigt, wie aus einer 
Laune heraus Nachsicht.’”” Gänzlich unerwartet öffnet sie sich den ihn entla- 
stenden Argumenten, vgl. Hipp. 1325f. ἀλλ᾽ ὅμως / ἔτ᾽ ἔστι καί σοι τῶνδε 
συγγνώμης τυχεῖν (aber trotzdem / hast selbst du noch die Chance, Nachsicht 
für diese Zumutungen zu erlangen). Innerdramatisch schließt sich damit der 
Kreis zur entsprechenden Bitte des Dieners im Prolog, der bei Aphrodite ein 
gutes Wort für Hippolytos einlegt, die Göttin möge ihm doch seine jugendliche 
Verstiegenheit in religiösen Dingen nachsehen, und damit natürlich kein Gehör 
findet, vgl. Hipp. 117 δέσποινα Κύπρι. χρὴ δὲ συγγνώμην ἔχειν (Gebieterin 
Kypris. Man muß doch nachsichtig sein...). Ebensowenig ist gegen Mitte des 
Dramas Hippolytos selbst geneigt, Phaidra auf die Bitten der Amme hin, die hier 
ganz ähnlich gnomisch argumentiert wie Artemis im Epilog (Hipp. 1433f.), 
Nachsicht zu gewähren (Hipp. 615f. σύγγνωθ᾽- ἁμαρτεῖν εἰκὸς ἀνθρώπους, 
τέκνον [Sei nachsichtig/großzügig! Denn Menschen machen nun mal Fehler, 
Kind!)). 

Beide Epiloge sind überschattet vom Selbstmord der weiblichen Hauptfigur 
(Trach. 1130; 1132 -- Hipp. 1336f.), der mögliche alternative Entwicklungen des 
Plots, die jeweils kurz angesprochen werden, vereitelt hat: In Trach. bedauert 
Herakles in seiner ersten, grausamen Reaktion, daß er Deianeira nun nicht mehr 
selber richten könne (Trach. 1133, zit. unten S. 298); im Hipp. betont Artemis, 
Phaidra habe durch ihre Tat Verhöre und Ermittlungen vereitelt (Hipp. 1336f.) 
und jeden Verdacht von sich auf Hippolytos abgelenkt (1310-1312). Der 
zentrale Unterschied leuchtet unschwer ein: Hyllos sieht den Freitod seiner 
Mutter plotkonform als Konsequenz ihrer eigenen Fehleinschätzung des Nessos- 
mittels (vgl. bes. Trach. 1138f. στέργημα γὰρ δοκοῦσα προσβαλεῖν σέθεν / 
ἀπήμπλαχ᾽, ὡς προσεῖδε τοὺς ἔνδον γάμους [Denn ein Liebesstimulans 
wollte sie dir verabreichen / und erlag einem Irrtum, als sie die neue Braut im 
Hause sah]), während Artemis Phaidras Freitod — ebenso plotkonform -- als 


”' Zur Feierlichkeit der Formulierung und zur Singularität von συγγνωμοσύνην vgl. 
Easterling 1982, 230f. zu Trach. 1264f.: „a more solemn way of saying συγγνόντες or 
συγγνώμην ἔχοντες“ (230). 

72 Etwas beschönigend urteilt also Mills 1997, 221: „Both on the divine and on the 
human level, Theseus is forgiven, and this is unusual. ... In the bleakness of human 
existence there is at least the comfort that human beings can provide for one another, as 
Euripides showed even more clearly in the Heracles“. 
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Instrument der Vertuschung, Täuschung und Rache interpretiert (bes. Hipp. 
1310-1312). Verglichen mit Artemis’ wenig fundierten und formelhaft wirken- 
den Umschreibungen für Theseus’ tragischen ‚Irrtum‘ (vgl. Hipp. 1289; 1334f.; 
1406), nimmt sich Hyllos’ Diagnose jedoch bei aller Komprimiertheit beste- 
chend luzide aus, weil sie anhand des konkreten Tatbestandes die verhängnis- 
volle Kluft zwischen δόξα (Meinung, Wahn) und ἀλήθεια (Wirklichkeit) be- 
schreibt. Es scheint also, daß Euripides einmal mehr ein Muster Sophokleischer 
Tragik mit Bedacht überreizt und damit seiner ursprünglichen Wirkung 
benimmt. 

Der von kurzen Anapästen des Chors (Hipp. 1342-1346) angekündigte Auftritt 
des sterbenden Hippolytos sowie sein folgendes Klagelied sind sowohl im 
internen Kommunikationssystem des Dramas als auch interdramatisch bezie- 
hungsreich: Die Vorführung des Schwerstverletzten, der von seinen Begleiten 
gestützt und geschleppt werden muß, fungiert nämlich einerseits als Pendant 
zum Auftritt und zur visuellen Gegenwart der liebeskrank darniederliegenden 
Phaidra im ersten Epeisodion des Hipp. (vom Chor eingeführt in Hipp. 170- 
175), andererseits als Parallele und Gegenbild zum Erscheinen des todkranken 
Herakles in der Exodos der Trach. (vom Chor vermeldet und kommentiert in 
Trach. 959-970). 

Um Euripides’ Gegenkonzept zu konturieren, genügt hier ein Blick auf die 
wichtigsten Referenzen zur analogen Szene in Trach.:’”* Beide Male resigniert 
der Chor im unmittelbaren Vorfeld des Auftritts eines Sterbenden (Trach. 959- 
961 — Hipp. 1342-1344) mit einem Stoßseufzer über den „doppelten“ Schick- 
salsschlag, der das leidgeprüfte „Haus“ treffe (Trach. 949-951, bes. 950f., zit. 
oben 5. 150 - Hipp. 1344-1346, bes. 1345f. οἷον ἐκράνθη δίδυμον μελάθροις 
/ πένθος [Was ist da geschehen an doppeltem Leid / für das Haus)). 

In beiden Fällen beklagt der betroffene Sprecher ein groteskes Mißverhältnis 
zwischen seinem heldenhaften Leben und seinem unheroischen Sterben unter 
unerträglichen und unstillbaren Schmerzen, für das er in seiner Engstirnigkeit 
jeweils nur einen bestimmten Faktor aus der in Wahrheit viel komplexeren Kette 
kausal verknüpfter Ereignisse verantwortlich macht: Das körperliche Siechtum 


75 Zum Vergleich dieser beiden ‚Spiegel‘-Szenen gibt Halleran 1995, 261 zu Hipp. 1342- 
46 erhellende Hinweise: „These two entrances, in mirroring each other, join the two 
main characters at yet another level“. Vgl. zudem Frischer 1970, 91-93 (mit zahlreichen 
intratextuellen Belegen für reenactment zwischen Phaidra und Hippolytos), hier 92: „the 
most striking case is the two sickness scenes“ und Taplin 1978, 135f., hier 136: „There is 
a distinct similarity in the way that both Phaedra and Hippolytos cannot rest in their 
anguish...; also in the way they chant and sing of a relief from this agony. ... The play 
sees two corpses, and both are moumed by Theseus. For all the contrasts between 
Phaedra and Hippolytus they are both destroyed by Cypris, and Theseus is left forlom. 
Euripides’ arrangement of these two scenes helps to bring out the pattern“. 

” Mit Inhalt zu füllen bleibt der viel zu lapidare Hinweis bei Halleran 1995, 262 zu 
Hipp. 1347-1388: „Cf. the similar scene and pattern in Soph., Trach. 983ff.‘“ 
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wird mit ähnlichen Bildern als Folge von Schmerzattacken beschrieben, die den 
Leidenden wie ein aggressives Tier anfallen, vgl. bes. Trach. 987; 1026-1030; 
1084 (dazu oben S. 152) - Hipp. 1351f. διά μου κεφαλῆς ᾷσσουσ᾽ ὀδύναι, / 
κατά τ᾽ ἐγκέφαλον πηδᾷ σφάκελος (durch meinen Kopf schießen die Schmer- 
zen, / ins Gehirn springt ein Krampfen und Zucken); 1371 kai νῦν ὀδύνα μ᾽ 
ὀδύνα βαίνει (jetzt fällt mich wieder Schmerz, ja Schmerz an!).” 

Die Schuld an diesem deplorablen Zustand weist Herakles ebenso einseitig 
Deianeiras strafwürdiger (Trach. 1069 ἐν δίκῃ κακούμενον [mit Recht 
zuschanden gemacht]; 1108-1111) „Mordtat“ (Trach. 1050-1052; 1062f.) zu, 
wie Hippolytos allein den „ungerechten Fluch des ungerechten Vaters“ ins 
Visier nimmt, und dies dreimal in Folge (Hipp. 1348f. πατρὸς ἐξ ἀδίκου / 
χρησμοῖς ἀδίκοις; 1362f.; 1378). 

Beide Sprecher bejammern die tückische Wandlung von Weihevollem (Altar 
des Zeus in Kenaion) oder Vertrautem (Hippolytos’ Gespann) zu Orten resp. 
Instrumenten des Todes (Trach. 993-999 - Hipp. 1355-1357). Dies wiederum 
führt beide zur Verbitterung angesichts der ‚Undankbarkeit‘ der Götter, die 
ihnen ihre ausgesprochen fromme Lebensführung mit unzeitigem und elendem 
Tod entgelten. Bei Herakles freilich ist die formale Religiosität der Opfer- 
spenden nur eine Facette seines heldischen Selbstverständnisses (vgl. Trach. 
993-996), das er in viel stärkerem Maße auf seine Leistungen als Retter der 
hellenischen Zivilisation auf dem Lande und zur See durch ‚Reinigung‘ von 
allerlei monströsen Bedrohungen stützt (bes. Trach. 1012f.; 1046f. ὦ πολλὰ δὴ 
καὶ θερμά, καὶ [κοὺ Bothe] λόγῳ κακὰ / καὶ χερσὶ καὶ νώτοισι μοχθῆσας 
ἐγώ [Ach, viele ‚heiße Eisen‘ und ‚üble Geschichten‘ / habe ich mit Fäusten und 
Rückgrat bewältigt]; 1058-1061; 1091-1102). Hippolytos hingegen beschränkt 
seine μόχθοιψόνοι (Heldentaten) ausdrücklich auf den Bereich der εὐσέβεια 
(Frömmigkeit) (bes. Hipp. 1367-1369 μόχθους δ᾽ ἄλλως / τῆς εὐσεβίας / εἰς 
ἀνθρώπους ἐπόνησα [Umsonst war der Dienst / der Frömmigkeit, / in dem ich 
mich für die Menschheit abplagte]). Damit stellt ihn Euripides aber als Kontra- 
fakt zu einem ‚traditionellen‘ Heros der vita activa nach dem Muster des 
Herakles oder auch Theseus bloß,” das seine sehr einseitige und sektiererische 


15 Der Eindruck der Referentialität wird dadurch noch verstärkt, daß auch der Chor die 
körperlichen Entstellungen des Hippolytos mit Ausdrücken schildert, die aus der 
analogen Situation der Trach. geläufig sind, vgl. Hipp. 1343f. σάρκας νεαρὰς .. / 
διαλυμανθείς (das junge Fleisch / ganz zerschunden) - Trach. 793 (in Hyllos’ Bericht: 
Im Würgegriff des Nessoshemdes schmäht Herakles seine Ehe mit Deianeira als 
λυμαντὴν βίου [Schinderin meines Lebens]); Trach. 1054 βέβρωκε σάρκας (es hat sich 
festgefressen im Fleisch). 

76. Ganz anders die viel zu parteiischen, ‚hippolytusfreundlichen‘ Deutungen von Dimock 
1977, der Hippolytos’ einzigen Fehler in seiner übermäßigen Tugend erkennen will 
(„Hippolytus’ flaw ... is essentially that he is too good“ [247]) und Davies 2000, der 
keine Kritik des auctor Euripides an dem zwar extremen, aber nicht morbiden oder 
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religiöse Schwärmerei zum agonal begriffenen Heldentum als „alle überragen- 
der Meister der Keuschheit“ (Hipp. 1365 σωφροσύνῃ πάντας ὑπερσχὼν) 
stilisiert und damit der Hybris anheimfällt.’”” Zu dieser Umdeutung fügt sich gut, 
daß Hippolytos -- im Gegensatz zu Herakles, der seine ἀρετή ausschließlich 
offensiv anhand seiner Leistungen kundtut — auch defensiv argumentiert und bis 
zum Schluß jegliche Mitschuld am eigenen Unglück weit von sich weist (Hipp. 
1383. ... ἐπ᾿ ἐμὲ .. τὸν οὐ- ) δὲν ὄντ᾽ ἐπαίτιον κακῶν; [... auf mich, den kei- / 
nerlei Schuld trifft” am Unheil/Übel]). Er will sich lieber als Opfer eines 
Geschlechterfluches sehen (Hipp. 1379-1382 - Trach. 1104 ‚blindes Verhäng- 
nis‘), als einen eigenen Fehler in Betracht zu ziehen. 

Beiden Passagen ist als Motiv die Zurschaustellung des geschundenen Leibes 
gemeinsam, bei Herakles vor den Zeugen des Geschehens mit ‚psychago- 
gischen‘ Hintergedanken (Trach. 1079£.), bei Hippolytos als ‚Demonstration‘ 
vor Zeus (Hipp. 1363 Ζεῦ Ζεῦ, τάδ᾽ ὁρᾷς; [Zeus, Zeus, siehst du das?]; vgl. den 
Zeus-Anruf des hilflosen Herakles Trach. 983). Nämliches gilt für den in Bitten 
um aktive Sterbehilfe (Trach. 1013-1017; 1034f., bes. 1034 ἀνεπίφθονον 
eipvoov Eyxog [zieh ‚straffrei‘ deine Waffe gegen mich] - Hipp. 1374-1377,” 
bes. 1375 ἀμφιτόμου λόγχας ἔραμαι [nach einer doppelschneidigen Waffe 
sehne ich mich]) gipfelnden Wunsch nach einem raschen Tod (Trach. 1041- 
1043 - Hipp. 1385-1388) als einzigem Heilmittel (Trach. 1000f. mit 1040 - 
Hipp. 1373 [Tod als Paian]). 

Doch zeitigen die gleichläufigen Motive recht unterschiedliche Wirkungen: 
Sollte bei Sophokles die toxisch ausgelöste ‚Verweichlichung‘ des Monstertöters 
zum heulenden Mädchen als schockierendes Paradoxon wirken (dazu oben S. 


bizarren Lebenskonzept („an unusual but not bizarre life-stlye‘“ [69]) des Hippolytos 
anerkennen mag. 

ἰὼ Vgl. dazu Hartigan 1991, 64: „it is hybris for the hero to view himself in this way. 
And it is certainly not to his advantage. Hippolytos is deceived about the extent of his 
piety and about the benefits his relationship with Artemis can bring“. 

® Zum Motiv des „unschuldigen Opfers“ vgl. Hyllos über Lichas in Trach. 773, Hippo- 
lytos über sich Hipp. 933 und Chor über Hippolytos Hipp. 1149. 

” Der Kontext der Stelle legt nahe, die Verbformen in Hipp. 1374f. tnpooonöAAvıE μ᾽ 
ὄλλυτε τὸν δυσδαί- ") μονά Ὑ (Cruces bei Diggle und Stockert) als Imperative im Sinne 
von „versetzt mir (zudem) den Todesstoß, tötet mich Unglücksmenschen“ zu verstehen. 
Vgl. Halleran 1995, 137 mit 263 zu Hipp. 1374f. Gleichwohl sind auch die Gegen- 
argumente von Sommerstein 1988, 41 bedenkenswert. Er plädiert mit Hinweis auf eine 
gut vergleichbare Äußerung des Herakles in Trach. 1008 ἀπολεῖς μ᾽, ἀπολεῖς (Du 
bringt mich noch um, ja um damit!) für eine indikativische Auffassung der Verben: „this 
same illogical sequence (‚I want to die — you’re killing me! — I want to die‘)‘“ verbinde 
beide Stellen. Dabei läßt Sommerstein außer acht, daß Herakles’ hyperbolischer Schmer- 
zensschrei durch eine von ihm selbst erwähnte, aktuelle Berührung seines Leibes provo- 
ziert ist (vgl. Trach. 1007), während ein solcher unmittelbarer Anlaß bei Hippolytos 
fehlt, der seine ihn stützenden Helfer in Hipp. 1372 zum Loslassen aufgefordert und 
damit doch wohl Gehör gefunden hat. 
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171£.; 176f.), so findet Hippolytos auf brutale Art zu seinem wahren Wesen: 
Aus dem ‚„jungfräulichen“ Jüngling, der sich auf seine „jungfräulich reine 
Seele“ beruft (Hipp. 1006 παρθένον ψυχὴν ἔχων), was füglich mit Herakles’ 
‚Verweiblichung‘ in Trach. 1071f. [zit. oben S. 172] zu vergleichen ist,’° wird 
jetzt tatsächlich ein Häuflein Elend, das sich in „unmännlicher“ Klage ergeht. 
Umso mehr darf man darüber staunen, daß in beiden Epilogen der szenisch vor- 
bereitete resp. präsentierte Tod einer Hauptfigur in ganz ähnlichen Formu- 
lierungen als gravierender Verlust für eine größere politische Gemeinschaft 
bedauert wird, vgl. Chor in Trach. 1112f. ὦ τλῆμον Ἑλλάς, πένθος οἷον 
εἰσορῶ «σ᾽» / ἕξουσαν, ἀνδρὸς τοῦδέ γ᾽ εἰ σφαλεῖσ᾽ ἔσῃ (σφαλεῖσ᾽ ἔσῃ 
Meineke, Lloyd-Jones/Wilson : σφαλήσεται codd.) [Armes Hellas, welche 
Trauer sehe ich auf dich / zukommen, wenn du dieses Mannes entbehren mußt] 
“ Theseus in Hipp. 1459f. ὦ κλείν᾽ ᾿Αθῆναι (ἀθῆναι BAV : ἀθηνῶν OAV*: 
᾿Αφαίας Fitton, Diggle)'' Παλλάδος θ᾽ ὁρίσματα, / οἵου στερήσεσθ᾽ ἀνδρός. 
ὦ τλήμων ἐγώ... (Ruhmreiches Athen und Pallas’ Gemarkungen, / was für eines 
Mannes werdet ihr beraubt sein! Ach, ich Armer...).”” Die Größe von tradi- 
tionellem Helden und anmaßendem ‚Tugendapostel‘ konvergiert also am Ende. 
Mit dieser provozierenden Gleichstellung läßt Euripides sein Stück ausklingen. 


Auf Hippolytos’ Klage folgt die eigentliche Schlußszene, in der er von Göttin 
und Vater in jambischem Gespräch Abschied nimmt (Hipp. 1389-1458). Der — 
gerade im Vergleich mit Trach. — bemerkenswerteste Zug dieser Formulierung 
eines tragischen Schlusses durch Euripides liegt darin, daß selbst zu diesem sehr 
späten Zeitpunkt und trotz göttlicher ‚Lernhilfe‘ eine tragische Erkenntnis im 
Sinne eines tieferen Begreifens des eigenen Scheiterns bei Hippolytos zwar 
angedeutet, aber keineswegs wirklich vollzogen wird.‘” Ähnlich wie der Name 


δ Zum - in Artemis personifizierten - Leitthema der Keuschheit/,Jungfräulichkeit‘ vgl. 
Hipp. 17; 66, [72]; 429, 1302; 1428; 1440. Zur Bedeutung der Motive „Chastity and 
Purity“ für Hippolytos vgl. Roisman 1999, 27-38. 

Zu den mannigfachen, m. E. aber nicht hinreichend begründeten Emendations- 
versuchen, zu denen die uneinheitliche Überlieferung hier verlockt hat, vgl. Barrett 1964, 
416f. und Halleran 1995, 268. Weitere Konjekturen sind in der Appendix von Stockert 
1994, 109 versammelt, der in seinem Text sogar Cruces gesetzt hat. Dabei gibt der in 
BAV überlieferte Text guten Sinn: Es werden damit in Hipp. 1459 zwei Aspekte der 
athenischen Macht koordiniert, nämlich die „ruhmreiche Stadt‘ (die bei allen — nament- 
lich wegen ihrer großen Helden — in bestem Ruf steht) und „Athen als Hort der 
Religiosität“, die im Patronat der Stadtgöttin Athene beredten Ausdruck findet. 

Die damit eröffnete athenische Dimension hat Dimock 1977, 257 zu einer phantasie- 
vollen gedanklichen Verbindung mit Perikles’ Tod inspiriert: „Theseus sums it up in 
words which remind us of Athens, and in particular of Pericles’ death a month or two 
before the festival at which our play was performed“. 
® Anders interpretiert Roisman 1999, 172f., die den vö8og-Aspekt überschätzt und daher 
Hippolytos’ ἀναγνώρισις in seiner völligen Desillusionierung vor dem Tod erkennen 
will: Selbst als Sterbender werde er von Theseus nämlich nicht als vollwertiger Sohn 
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‚Nessos‘ in Trach., so müßte eigentlich auch die ‚Entlarvung‘ der Kypris und 
ihres Ränkespiels durch Artemis (Hipp. 1400 Κύπρις γὰρ ἡ πανοῦργος ὧδ᾽ 
ἐμήσατο [Denn Kypris, die zu allem fähig ist, hat es so ausgeheckt]) Hippolytos 
den Schlüssel zur Erkenntnis aushändigen. Und seine erste Entgegnung scheint 
denn auch darauf hinauszulaufen, vgl. Hipp. 1401 οἴμοι, φρονῶ δὴ δαίμον᾽ ἥ μ᾽ 
ἀπώλεσεν (O weh, jetzt gewinne ich Klarheit über den Dämon, der mich 
vernichtet hat!).’* Hier wäre für Hippolytos der Ort, sein gestörtes Verhältnis zu 
Aphrodite zu reflektieren. Doch da sich sein Verstehen allein auf die 
Zerstörungsgewalt der Aphrodite (Hipp. 1403) beschränkt,‘ lenkt er sogleich 
und nachdrücklich auf Theseus ab. In dreifacher Variation und mit Hilfe der 
zwischen schuldhaftem ‚Fehlverhalten‘/,Mitschuld‘ und ‚Schicksalsschlag‘/ 
‚Scheitern‘ schillernden Begriffe δυσπραξία (Hipp. 1405), συμφορά (1407; 
vgl. Artemis in 1389) und ἁμαρτία (1409; vgl. Artemis in 1334) rückt Hippo- 
lytos die Mitbetroffenheit und den ‚Schuldanteil‘ seines Vaters in den 
Mittelpunkt. 

Wie etwa auch die kleinlaute Reaktion des zerknirschten Theseus belegt (bes. 
1408; 1410), läßt sich Hippolytos hier nicht etwa von altruistischem Mitgefühl 
für den Vater leiten,” sondern er beabsichtigt durchaus auch Schuldzuweisung 
resp. -abwälzung, wie besonders Rekurse auf die — auch in Trach. gestaltungs- 
mächtigen — Motive des ‚Unheilsgeschenks‘ (bezogen auf Poseidons ‚Garantie‘ 
für drei Flüche Hipp. 1411; vgl. Artemis in 1319; zu Trach. oben S. 143-145) 
sowie des ‚übermächtigen (Jäh)Zorns‘ zeigen (Hipp. 1413; zu Trach. oben S. 
151-153; 179). Statt in sich zu gehen, beharrt Hippolytos auf seiner Hoffart, ja er 
erklimmt einen Gipfel seiner Hybris, wenn er an einem wichtigen Einschnitt den 


legitimiert. Eine Forschungsskizze über die mögliche dramaturgische Valenz des 
‚Bastard‘-Motivs im Hipp. hat Davies 2000, 67-69 vorgelegt. 

# Zu φρονεῖν als Begriff der finalen tragischen Erkenntnis vgl. Trach. 1145, dazu oben 
S. 179. 

®° Ähnlich Hartigan 1991, 65: „As Hippolytos never identifies Aphrodite by name so he 
also does not deign to mention Phaidra. ... Hippolytos has no recognition of the female 
sex, human or divine; his only passion is for the virgin goddess whom he never sees nor 
touches“. Bei einer solchen Figur liegt es nahe, ihr eine derart eingeschränkte Wahr- 
nehmung zuzuschreiben, daß mit „uns drei (von Aphrodite) Ruinierten“ in Hipp. 1403 
durchaus nur die (derzeitigen) Gesprächspartner Artemis, Theseus und Hippolytos 
gemeint sind und Phaidra als unerheblich außer acht gelassen wird. Zur nach wie vor 
kontroversen Diskussion dieser Frage vgl. Halleran 1995, 265 zu Hipp. 1403f. und 
Hartigan 1991, 65 mit Anm. 79. 

#6 So aber - zu einseitig positiv interpretierend - Spira 1960, 91 zu Hipp. 1405: „Und er, 
der eben noch den Vater angeklagt hatte, beklagt nun auch des Vaters Unglück. ... Damit 
ist die Versöhnung begonnen“. Ähnlich wieder Hartigan 1991, 67. Diese Deutungen 
verkennen, daß Hippolytos noch in 1413 schwere Klage gegen den Jähzorn seines Vaters 
erhebt und sich erst auf das ausdrückliche Versöhnungsgebot der Artemis (1435f.) hin 
dazu bereit erklärt, den Dissens beizulegen (1442) und den Vater sogar zu entsühnen 
(1449/1451). 
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irrealen Wunsch äußert, als Mensch auch Götter verfluchen zu können (Hipp. 
1415 εἴθ᾽ ἦν ἀραῖον δαίμοσιν βροτῶν γένος [Hätten Flüche von Menschen- 
kindern doch Macht über Dämonen!]).’ Er pervertiert damit gewissermaßen die 
als solche schon genügend grobschlächtige Fluchandrohung, mit der Herakles in 
Trach. seinen mit wohl begründeten Bedenken zögerlichen Sohn zur Will- 
fährigkeit nötigt (Trach. 1239f. ἀλλά τοι θεῶν ἀρὰ / μενεῖ σ᾽ ἀπιστήσαντα 
τοῖς ἐμοῖς λόγοις [doch gewiß wird dich Göftterfluch / erwarten, wenn du 
meinen Worten nicht treu Folge leistest]; vgl. auch Trach. 1201f.). 

Hippolytos verweigert sich also der tragischen Lektion Sophokleischen Strick- 
musters. Und dabei läßt es Euripides nicht an Lernanreizen fehlen: Schon die in 
der Auftrittsszene des Prologs ausgesprochene Ermahnung seines Dieners zur 
pflichtschuldigen Ehrerbietung auch Aphrodite gegenüber (Hipp. 99-107), die er 
damals in den Wind geschlagen hatte (bes. Hipp. 104), hätte Hippolytos ebenso 
auf die richtige Fährte zu seiner eigenen Mitschuld weisen müssen wie Artemis’ 
Vermerk der verletzten Ansprüche ihrer Gegenspielerin auf Verehrung (Hipp. 
1402). Verglichen mit solchem Starrsinn®® wirkt Herakles’ ‚Erkenntnis‘ in 
Trach. 1145f. (dazu oben S. 178-181) hinsichtlich seiner eigenen Verstrickung 
zwar tiefer, hinsichtlich der eigenen Mitschuld bleibt sie aber ähnlich defizient. 
Wenn die bei allen Freundschaftsbeteuerungen stets distanzierte und ihrer 
göttlichen Überlegenheit bewußte Artemis dann, wie Hippolytos kommentiert, 
„ein langdauerndes Näheverhältnis leichten Herzens verläßt“ (Hipp. 1441 
μακρὰν δὲ λείπεις ῥᾳδίως ὁμιλίαν), so wirkt das wie eine szenische Verge- 
genwärtigung einer Klage des Hyllos ganz am Ende der Trach.: Dieser ereifert 
sich über die „Sorglosigkeit der Götter“, die seelenruhig das Leiden ihrer 
Schützlinge (dort konkret: ‚Söhne‘) mitansähen (Trach. 1266-1269, bes. 1266 
θεῶν ἀγνωμοσύνην). Dieses ‚Mitansehen‘ (Trach. 1269 πατέρες τοιαῦτ᾽ 
ἐφορῶσι πάθη [als Väter solches Leid mitansehen können]) würde somit auf 
dem Weg einer intertextuellen Pointe als metaphorisch erwiesen, wenn Artemis 
nämlich bekundet, göttliche Wesen dürften ihre Augen gerade nicht durch den 
tatsächlichen Anblick menschlichen Sterbens „verunreinigen“ (Hipp. 1437f. 
ἐμοὶ γὰρ οὐ θέμις φθιτοὺς ὁρᾶν / οὐδ᾽ ὄμμα χραίνειν θανασίμοισιν 
ἐκπνοαῖς [denn mir ist es weder gestattet, Verstorbene zu sehen / noch mein 
Auge zu beflecken mit dem Röcheln von Sterbenden)). 


# Hartigan 1991, 65 bewertet das als „near blasphemy“ und zitiert (Anm. 80) Charles 
Segals Einschätzung als „the most impossible and the most terrible ... (and yet) the most 
real and tragic statement in the play“. 

#8 Bis zur Sentimentalität harmonisierend wirkt die Deutung von Spira 1960, 92, der bei 
Theseus wie Hippolytos einen „Wandel durch Erkenntnis“ durch „die augenblicklich 
verpflichtende Evidenz des Götterwortes“ konstatiert und Hippolytos folgendermaßen 
verklärt: „Ein göttlicher Friede ergreift von ihm Besitz“. Kritischer und für die 
Gebrochenheit der Szene hellhöriger ist dagegen schon die Interpretation der Szene bei 
Schmidt 1964, 114-117. 
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In beiden Szenen trägt eine mehr oder minder erzwungene Gefügigkeit des 
Sohnes gegenüber dem Vater zum Eindruck eines halbwegs versöhnlichen 
Ausklangs bei, der aber in beiden Fällen allenfalls oberflächlichen Bestand hat: 
In Trach. beugt sich Hyllos nur widerstrebend den mit Verfluchung bewehrten 
Forderungen seines Vaters und willigt schließlich ein, Herakles auf dem Oita zu 
verbrennen und lole zu ehelichen (Trach. 1249-1251; 1257f., bes. 1258 ἐπεὶ 
κελεύεις κἀξαναγκάζεις, πάτερ [da du es mir befiehlst und mir abnötigst, 
Vater]). Im Hipp. befolgt Hippolytos die Anweisungen seiner Leitgöttin Artemis 
(vgl. Hipp. 1435f.) und legt die Auseinandersetzung mit dem Vater unter 
expliziter Berufung auf den Wunsch der Göttin bei (Hipp. 1442 Abw δὲ νεῖκος 
πατρὶ χρῃζούσης σέθεν [ich lege den Streit mit Vater bei, da du es so 
verlangst]). Doch Theseus beharrt dem Sterbenden gegenüber auf einer formal 
gültigen Entsühnung (Hipp. 1448), die Hippolytos dann in einem einzigen Vers 
gewährt (Hipp. 1449). Damit ist zwar auf der menschlichen Ebene ein 
Geschlechterfluch abgewehrt, dafür wird sich aber die Kettenreaktion göttlicher 
Rache fortsetzen. Als ersten Trost verspricht Artemis ihrem Günstling nämlich, 
Aphrodite seinen Tod mit gleicher Münze zu entgelten. Damit geht nun der von 
Hippolytos der Aphrodite an den Hals gewünschte ‚Fluch‘ auf einen Unschul- 
digen über, dessen einziges Vergehen darin liegt, der bevorzugte Liebling der 
Aphrodite zu sein (Hipp. 1420-1422). Nähe zu einer bestimmten Gottheit kann 
also auch dann gefährlich werden, wenn man keine andere Gottheit geringachtet. 
Artemis’ Racheankündigung (1422 τόξοις ἀφύκτοις τοῖσδε τιμωρήσομαι 
[werde ich es mit Hilfe dieser unentrinnbaren Geschosse hier heimzahlen])” 
zitiert dabei nicht nur Aphrodites Prolog (Hipp. 21), sondern verweist ebenso 
auf die anmaßende Strafandrohung des Herakles gegen die bereits tote Deianeira 
in Trach. 1109 χειρώσομαι κἀκ τῶνδε (ich werde sie niederringen auch in 
solchem Zustand), die dieser mit seiner Rolle als ‚Vollstrecker der Strafe gegen 
die Bösen‘ begründet (Trach. 1111 καὶ ζῶν κακούς γε καὶ θανὼν ἐτεισάμην 
[daß ich es Bösewichtern im Leben wie im Tode noch immer heimgezahlt 
habe]). Dem eitlen Rachewunsch für ein so nicht begangenes und überdies 
bereits gesühntes Delikt in Trach. steht in Hipp. die mit göttlicher Autorität 
prophezeite indirekte Rache an einer anderen Göttin mittels Tötung eines an 
keinem Delikt beteiligten Opfers gegenüber. 

Artemis’ zweiter Trost für Hippolytos besteht im Aition eines die Zeiten 
überdauernden troizenischen Kultes zu seinen Ehren, bei dem ihm die Mädchen 


® Zu den strafrechtlichen und kultischen Implikationen der Stelle vgl. Halleran 1995, 
267 zu Hipp. 1448-1451. 

” Diese befremdlichen göttlichen Machtdemonstrationen veranlassen Kovacs 1987, 
71, hier 71 zu der Frage: „Could Euripides ask his audience to believe in the spiteful 
divinity who opens the play or the chilly divinity who closes it? Can such a government 
of the universe command either faith or worship?“; ähnlich Hartigan 1991, 65f., hier 66: 
„Neither of these divinities earms our unqualified respect, although the power of each 
must be carefully acknowledged“. 


244 Dialog der Tragiker 


vor ihrer Verheiratung — wie in Trauer um den Verlust ihrer Jungfräulichkeit -- 
Haare und Tränen weihen sollen (Hipp. 1423-1427, bes. 1425 κόραι γὰρ 
ἄζυγες γάμων πάρος [denn die Mädchen ohne Ehejoch werden vor der 
Verheiratung...]). Damit wird Hippolytos in einer ironischen Wendung vom 
Helden der Jungfräulichkeit zum Heros der Entjungferung, zumal Aphrodite ja 
durch seinen Unfall die ‚Reinheit‘ seines Körpers geschändet und ihn auf diese 
tödliche Weise ‚entjungfert‘ hat, vgl. Artemis in Hipp. 1389 ὦ τλῆμον, οἵᾳ 
συμφορᾷ συνεζύγης (Du Armer, mit welchem Unglück bist du ins Joch 
eingespannt/ ‚vermählt‘ worden!).’' Damit schließt sich der Kreis zu dem im 
Prolog erwähnten Aphrodite-Tempel „wegen/zu Ehren des Hippolytos“ auf der 
Akropolis von Athen (Hipp. 30-33). Der Kontrast dieser Aitia zur Gestaltung 
der Trach. ist augenfällig: Dort finden sich zwar — etwa in Herakles’ 
Anweisungen für seine Verbrennung (Trach. 1193-1201)” - subtile, 
unterschwellige Bezugnahmen auf die zeitgenössischen Kultfeste für den in den 
Olymp aufgenommenen Herakles auf dem Oita, doch hat Sophokles jeden 
expliziten Verweis auf die Apotheose des Herakles in Trach. nach Kräften 
unterdrückt (dazu ausführlich oben S. 1l1£f.; 174-178), um die Wirkung 
beklemmender Götterfene auch nicht durch einen Schimmer von 
Verewigungshoffnung zu relativieren. In Hipp. erreicht Euripides das gleiche 
Ziel auf ganz anderem Weg: Er relativiert, ja entwertet die Wirkung göttlicher 
Tröstung gerade durch den absurden Mechanismus des Systems von Lohn und 
Strafe. Namentlich der -- schon früher bemerkte — paradoxe Charakter der Kulte 
zu Ehren des Hippolytos -- in Athen erhält er einen Tempel, der seiner 
‚Todfeindin‘ Aphrodite geweiht ist, in Troizen wird er „Schutzpatron der 
heiratswilligen Mädchen“!”” — entlarvt beide Rahmengöttinnen als deae 


°! Halleran 1995, 264 zu Hipp. 1389 betont zu Recht die sexuelle Komponente der 

‚Joch‘-Metapher, wie sie auch Parallelen innerhalb des Stückes belegten, vgl. Hipp. 546f. 
(Chor über Iole als „nicht ins Joch der Ehe/Sexualität eingespanntes Füllen“) und 1147f. 
(Chor über die συζύγιαι Χάριτες [Grazien des Joches/der Verbindung, deren Eskorte 
möglicherweise auf einen Abschied bei einer Hochzeit verweisen könnte]; zum letztge- 
nannten Motiv vgl. Bushala 1969, hier 29: „the adjective denotes the very aspect of those 
handmaidens of Aphrodite which Hippolytus has denied and which ultimately destroys 
him“; ähnlich zu den Verweisungen auf Grundideen des Plots auch Burnett 1986, 173f., 
hier 174 über den Charitenanruf des Chors in 1147f.: „adressing the goddesses who 
presided over the garden of youth ... and who gave sexual attractiveness to young people, 

atronizing both the keeping and the losing of virginity“. 

? Herakles’ Insistieren auf dem ‚männlichen‘ Charakter dieses ‚Kultes‘ und seiner Voll- 
zieher (v. a. Hyllos), der sich im Verzicht auf Tränen und Klagen bei seiner Einäsche- 
rung niederschlagen solle (Trach. 1199-1201), bildet einen Kontrapunkt zur „reichen 
Ernte an Tränen“ beim ‚Mädchenkult‘, die Artemis ihrem ‚mädchenhaften‘ Schützling 
Hippolytos verspricht (Hipp. 1427). 

53 Schmidt 1964, 117, der treffend von der „Absurdität dieses Trostes“ spricht und das 
„für Hippolytos geradezu komische Versprechen ... als beabsichtigtes Paradoxon‘“ deutet 
(117, Anm. ]). 
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malignae, die mit Vorliebe ihren Feinden, bedenkenlos den ‚Neutralen‘, letztlich 
aber selbst ihren treuen Gefolgsleuten schaden. 


Die vergleichende Untersuchung beider ‚theologischer‘ Rahmen erlaubt das 
folgende Zwischenergebnis: Während die Dramenstruktur des Sophokles pro- 
portionaler Symmetrie mit sinnstiftender ‚Zentrierung‘ von Leitmotiven ihre 
‚klassische‘ Form verdankt, formuliert Euripides mittels überbetonter formaler 
Symmetrie (etwa in der Korresponsion von Götterprolog und -epilog) bei gleich- 
zeitiger Verlagerung, Umdeutung und Destruktion von Leitbegriffen eine auf 
paradoxer Wirkung beruhende anti-klassische Gegenthese. 


Auch die jeweils auf die Eröffnungsmonologe folgenden dialogischen Teile der 
beiden Prologszenen, die im weiteren Sinn dem Anfangsrahmen zugehören 
(Trach. 49-93; Hipp. 58-120), weisen aussagekräftige Berührungspunkte auf. 

In beiden Szenen agieren ein junger Mann aus der Herrscherfamilie (Hyllos/ 
Hippolytos) und eine ältere Figur aus dem Dienstpersonal (Deianeiras Amme/ 
Hippolytos’ Diener). Von der sozial tiefer stehenden Figur geht jeweils eine am 
common sense orientierte Initiative zum Handeln aus: Die Amme bringt durch 
ihren Ratschlag (Trach. 54-57) Deianeira auf den Gedanken, ihren Sohn Hyllos 
auf Erkundungsreise nach dem allzu lange vermißten Vater, auf eine 
telemachische Mission also, auszusenden (Trach. 65f.). Der Diener will Hippo- 
lytos mit behutsamen Umschweifen von seiner vermessenen Ablehnung jeder 
Ehrenbezeugung für Aphrodite abbringen (Hipp. 88-107).’* Beide Sklaven leiten 
die - ihrem sozialen Status eigentlich unangemessene — Belehrung ihrer Herren 
mit ähnlich devoten captationes benevolentiae ein: Deianeiras Amme (Trach. 
521. νῦν δ᾽, εἰ δίκαιον τοὺς ἐλευθέρους φρενοῦν / γνώμαισι δούλαις, κἀμὲ 
χρὴ φράσαι τὸ σόν [Jetzt aber muß auch ich, wenn es denn erlaubt ist, 
Freigeborene zur Vernunft zu bringen / mit Sklavenratschlägen, das Wort ergrei- 
fen in deiner Sache]) findet ein Echo im alten Diener des Hippolytos (Hipp. 88f. 
ἄναξ - θεοὺς γὰρ δεσπότας καλεῖν χρεών — / ἄρ᾽ ἄν τί μου δέξαιο 
βουλεύσαντος εὖ; [Chef -- nur Götter sollte man ja ‚Herren‘ nennen -- / wärst 
du wohl bereit, von mir einen guten Rat anzunehmen?)). In der von Hippolytos’ 
Diener ausdrücklich thematisierten Frage der korrekten Titulatur für ‚Herren‘” 
scheint eine direkte Referenz auf Trach. 52 denkbar, wo die Amme ihre Herrin 
mit dem Wort δέσποινα anspricht, das Hippolytos und sein Diener „Göttern“, 


> Dazu Davies 2000, 60: „... the gap which separates men and gods ... and the notion of 
‚inexperienced youth‘ ... are actually the themes of Hippolytus’ encounter with the 
θεράπων... The old man here (like ... the guard in Sophocles’ Antigone) represents 
normal, average humanity, setting off the hero in his isolation“. 

% Vgl. Barrett 1964, 176 zu Hipp. 88f. Zu weniger überzeugenden, alternativen 
Verständnismöglichkeiten der vieldiskutierten Stelle vgl. die ausführliche Zusammen- 
stellung bei Halleran 1995, 157. 
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d. h. hier konkret der Artemis, die in Hipp. 74; 82 so apostrophiert wird, und 
Aphrodite (der Diener in Hipp. 117), vorbehalten wissen wollen. 

Beide Sklavenfiguren treffen zumindest in der Grundsatzfrage, ob man sich von 
Sklaven eines Besseren belehren lassen solle, auf Zustimmung der Ange- 
sprochenen (Deianeira umständlicher in Trach. 61-63 - Hippolytos knapper in 
Hipp. 90). Doch wie unterschiedlich die Reaktionen auf die konkreten 
Ratschläge ausfallen, verrät vor allem der stichomythische Schlagabtausch im 
Hipp.:” Sobald Hippolytos das Anliegen seines Dieners durchschaut, reagiert er 
mit Drohung (Hipp. 100) und läßt sich dann sogar zu widerborstiger Abweisung 
des Ansinnens unter immer kränkenderer Herabwürdigung der Aphrodite provo- 
zieren (Hipp. 102 [Gruß nur von fern]; 104; „106 [Göttin der Nacht]; 113 
[Aphrodite, adiewZum Teufel mit Aphrodite!]).’”’ Hyllos hingegen verfügt über 
genauere Informationen als seine Mutter und deren Amme (Trach. 67; 69f.; 72; 
74f£.) und begibt sich, als er von den Orakeln über die mit Herakles’ aktuellem 
Aufenthaltsort auf Euboia verbundene Lebenskrisis seines Vaters erfährt (Trach. 
79-85), gehorsam, fromm und eilig auf die Spur der göttlichen Stimme (Trach. 
86-91, bes. 86f. θεσφάτων ... / βάξιν). Vor dem Hintergrund dieser positiven 
Figur eines aufgeschlossenen und konstruktiven jungen Mannes erhält das 
Eigensinnige und Verfehlte des Hippolytos, der dem väterlich-wohlmeinenden 
Rat eines älteren Dieners (vgl. die Anrede in Hipp. 107 ὦ παῖ [mein ‚Sohn‘] - 
Trach. 61), den überdies intratextuelle Parallelen als goldrichtig erweisen (vgl. 
Hipp. 107 - Aphrodite in Hipp. 8 und Artemis’ Bestätigung in Hipp. 1402), 
jedes Gehör verweigert, umso schärfere Konturen. 


56 Schwinge 1968, 60-64 interpretiert die Stelle als Beispiel für eine im Ergebnis 
erfolglose Überredungsstichomythie, die von großer Dynamik durchdrungen sei (bes. 
64). 

57 Vgl. Davies 2000, 61: „The ‚violence‘ of his (i. e. Hippolytus’) reactions ... bears all 
the marks of youthful intolerance“, der Hipp. insoweit mit dem Pentheus der Bacch., 
einem weiteren contemptor divum bei Euripides, vergleicht. 

°® Diese mehrfache Bekräftigung innerhalb des Stückes übersieht Fauth, der den Rat des 
Dieners als Ausfluß „der trivialen Lebensweisheit eines altgewordenen Sklaven“ (Fauth 
1958, 536) abwertet und sein Scheitern auf „die abgegriffenen und beschränkten Glau- 
bens- und Verhaltensnormen“ (537) zurückführt, welche der „priesterlichen‘“ Gestalt des 
Hippolytos nicht gerecht würden. Im weiteren Kontext der literarischen „hybris nepi 
τοὺς θεοὺς“ streift diese Stelle Mikalson 1991, 179-183, bes. 180. 
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d) Die Handlungskomplexe 
des Phaidra/Hippolytos-Plots (Hipp. 121-731): 
Variationen der Deianeira/lole-Handlung (Trach. 94-820)? 


Die bei der Untersuchung der ‚Rahmen‘ erwiesene Eigenart des Euripideischen 
Symmetriekonzepts läßt eine methodische Variation angeraten erscheinen: 
Erhellte bei Sophokles die Proportionierung und leitmotivische Prononcierung 
der kleinteiligeren szenischen Blöcke die Konstruktion des Gesamtplots, so 
rücken bei dem ‚formalistischeren‘ Euripides Zuschnitt und Gestaltung der groß- 
flächigeren Handlungskomplexe in den Mittelpunkt des Interesses. Auch bei 
deren Analyse wird sich der Vergleich mit Trach. als erkenntnisfördernd 
bewähren können. 

Denn die Handlungsschritte in Trach. und Hipp. offenbaren wesentliche 
Analogien. Der Verlauf beider Plots vom Auftritt des Chors bis zum letzten 
Abgang der weiblichen Hauptfigur führt über folgende Stationen: Parodos des 
Frauenchors und anschließende Frauenszenen kreisen um ein ‚Geheimnis‘ 
(Herakles’ Schicksal in Trach.; Phaidras ‚Krankheit‘ im Hipp.) — Das ‚Ver- 
schweigen‘ erotischer Leidenschaft (Herakles’ Liebe zu lole; Phaidras Verlan- 
gen nach Hippolytos) hält dem ‚Aufklärungsdrang‘ der Umwelt nicht stand -- 
Eröffnungen der weiblichen Hauptfigur (Deianeira; Phaidra) vor ihren 
Vertrauten führen zu einer Art ‚Frauen-Komplott‘ mit dem Ergebnis einer 
Aktion (‚Gewandintrige‘ Deianeiras; Kuppelversuch von Phaidras Amme) — Das 
(absehbare) Scheitern des ‚Komplotts‘ führt zu Resignation und Selbsttötung der 
Hauptfigur. 

Dieses hier in bewußter Vergröberung umrissene Schema diene als Raster für 
die vergleichende Detailanalyse: 


α) Rätselraten um ein ‚Geheimnis‘ 
(Trach. 94-177 [84] - Hipp. 121-287 [167]) 


Als mehr oder minder ‚außenstehende‘ dramatis persona ist der Chor am 
ehesten berufen, einem für die Exposition des Plots entscheidenden Informa- 
tionsdefizit Ausdruck zu verleihen. So geschieht es denn in beiden Parodoi 
(Trach. 94-140 - Hipp. 121-169). Dabei ist dem wirklich solidarischen Chor der 
Trach. das Innenleben seiner Bezugsperson bestens vertraut. Das Rätsel bezieht 
sich auf äußere Umstände und liegt in der — infolge von Hyllos’ Nachrichten nur 
mehr vermeintlichen --ὀ Unbekanntheit des gegenwärtigen Verbleibs von 
Herakles, dessen wechselvolles und gefährliches Geschick Deianeiras Sorgen 
determiniert. Der in auffälliger Weise distanziertere Chor des Hipp. hat dagegen 
lediglich von den äußeren Symptomen der lebensbedrohlichen ‚Krankheit‘ 
Phaidras gehört und ergeht sich in wilden Spekulationen über deren mögliche 
Ursachen, die allesamt das Richtige verfehlen. Auch die Mädchen aus Trachis 
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täuschen sich über den Ernst der Lage und den Grad von Deianeiras psychisch 
bedingter ‚Lähmung‘,” doch erzeugt diese konstruktive und altersadäquate 
Fehleinschätzung ‚echte‘ ironische Spannungen, die im Hipp. eher karikiert 
erscheinen, da die Frauen des Chors schlicht etwas vergeßlich und einfältig 
wirken, wenn sie gerade Kypris und Eros aus ihrem Katalog der sinnenver- 
wirrenden Gottheiten aussparen (Hipp. 141-150). Gemeinsam ist beiden Liedern 
die programmatische Fokussierung auf den besorgniserregenden Zustand der 
weiblichen Hauptfigur des Dramas. Der wichtigste Unterschied in der 
Ausführung liegt nun darin, daß die Trachiniermädchen Deianeiras Wohl und 
Wehe so eng mit dem - seinerseits wieder kosmisch-göttliche Ordnung und 
natürliche Gezeiten spiegelnden - Los ihres Gatten verweben,” wie Sophokles 
dies offenkundig für seinen Gesamtplot beabsichtigt hat, wohingegen Theseus 
im Gesang der Frauen aus Troizen nur eine Nebenrolle in Gestalt eines von 
vielen möglichen Motiven für Phaidras desolates Befinden bekommt (Hipp. 
151-154). Auch diese gefährdete Zweierbeziehung wirkt in Form der strikteren 
‚Trennung‘ der beiden Ehegatten durch die konsequentere ‚Aufteilung‘ ihrer 
Tragödien auf die beiden Hälften des Hipp.-Plots strukturbildend. 

Die Feinstruktur der Chorlieder bestätigt die unterschiedlichen Grade der 
Verzahnung von ‚Frauen‘- und ‚Männertragödie‘: In Trach. wechseln sich Hera- 
kles-Strophen (στρ. a: 94-102; στρ. B: 112-121) und Deianeira-Antistrophen 
(ἀντ. α: 103-111; ἀντ. B: 122-131) regelrecht ab, bevor die Epode eine gnomi- 
sche Synthese formuliert, welche die „Herrin“ und den „Zeussohn“ am Ende 
zusammenführt (Trach. 137-140). Den Troizenerinnen dient Phaidras in den drei 
Mittelstrophen (Hipp. 131-160) breit, aber eben weitgehend hypothetisch entfal- 
tetes Mißgeschick eher als Exempel für das allgemeine Los und Leid des 
weiblichen Geschlechts, welches das Chorlied leitthematisch rahmt. Mit der 


= Vgl. dazu Scott 1996, 97-101, der die Fehleinschätzungen treffend auf den allzu 
großen Optimismus des jugendlichen Chores zurückführt und damit als dem dramati- 
schen Charakter angemessen legitimiert. Ähnlich schon Wender 1974, 6 über die 
Mädchen aus Trachis: „They are appealing, sympathetic, inexperienced, foolish virgins 
... and in a sense the whole drama is a lesson for them in what to expect from marriage 
and life. For they are full of hope and good ideas and trust in the gods. ... And they are 
dead wrong on every account. No other Sophoclean chorus is so consistently incorrect. 
But they sing beautifully, and their parodos (mistaken though its conclusion is) is one of 
the loveliest and most complex of Sophocles’ choruses“. 

'® Zu Gliederung und Aussage des Chorliedes vgl. konzise und ausgewogen Easterling 
1982, 84f., Burton 1980, 44-49, bes. 49: „This parodos is a fine example of a song 
directed towards definite ends, the establishment of sympathy between the chorus and 
Deianira and the attempt to banish her anxiety and encourage her hope“. Den durchweg 
von Mitleid und Sympathie geprägten Duktus des Liedes verkennt hingegen Gardiner 
1987, 123, wenn sie die aufmunternden Appelle zum Optimismus als zu wenig einfühl- 
sam rügt: „Their admonitions are gentle but firm and devoid of any words of familiarity 
or terms of endearment“. 
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Eröffnung durch die - ganz unsophokleische, aber gut Euripideische'" - 
Alltagsszene der plauderfreudigen ‚Waschweiber‘ in der ersten Strophe (Hipp. 
121-130) korrespondiert die Epode über das Elend der Gebärschmerzen, die in 
eine Preisung der Geburtshelferin Artemis mündet (Hipp. 161-169).'” 
Während Sophokles Deianeiras Geschichte also von Anfang an in einen ‚männ- 
lich‘-heroisch-,erhabenen‘ Kontext einschreibt, bettet Euripides die Geschichte 
seiner Phaidra -- als gezielte Kontrafaktur? — in ein betont ‚weiblich‘-,‚bürger- 
liches‘ ‚Allerweltsumfeld‘ ein. Dabei dient die von den Erklärern richtig 
bemerkte sprachliche Aufladung des Eingangs der Parodos im Hipp. durch 
Formulierungen aus der ‚hohen‘ Poesie Homers'® als Kontrastmittel für die 
Trivialität von Ort und Übermittlung des neuesten ‚Hofklatsches‘. Ein deutliches 
Indiz für diese Fallhöhe ist das Wasser des großartigen ‚Weltstromes‘ 
Okeanos,'” aus dem sich hier Quellwasser zur Reinigung von Schmutzwäsche 
speist. i j 
Ein genauerer Vergleich der für das Bild der weiblichen Hauptfigur im 
Verhältnis zum Chor entscheidenden Passagen beider Parodoi vermag den 
Charakter dieser Umwertung zu bekräftigen: 


'0! Hose 1990, 61 verweist auf die Parodos der Helena als Parallele, wo die Frauen des 
Chors berichten, Helenas Schreien hätte sie jäh bei ihrer Tätigkeit als Wäscherinnen am 
Nil getroffen (Eur. Hel. 179-190); vgl. Hose 1990, 97: „Wie in der Parodos des Hippo- 
Iytus findet sich auch in der Helena eine sprachliche Überhöhung des Vorgangs, der zum 
Einzug des Chors führt, die Abfolge der Motive in beiden Passagen ist ebenfalls ver- 
gleichbar“. Im Unterschied zum Hipp. geht es aber in der Hel. nicht um eine Beglaubi- 
gung eines Gerüchts, das frau beim Austausch von Neuigkeiten am Waschplatz vernom- 
men hat, sondern um eine Art ‚Fem-Kommunikation‘ zwischen den Wäscherinnen und 
der Titelheldin des Dramas. Folgender Vergleich beider motivähnlichen ‚Einstiege‘ in 
die Parodos bei Barlow 1971, 22 greift daher zu kurz: „The same motif is used more 
austerely in the earlier Hippolytus as is appropriate for a more serious play. The 
extraordinary delirium of Phaedra is enhanced by a preceding image of calm normality“. 
1% Zeitlin 1996, 238 deutet den Anruf an die ambivalente ‚Frauengöttin‘ Artemis („The 
goddess protects the female body, whether closed or open“) als Symbol der dystropos 
harmonia, von der das Lied wie das gesamte Stück geprägt sei. 

'® Vgl. dazu besonders Hose 1990, 59-64, der resümierend vor allem den Kontrast zwi- 
schen der inhaltlichen Realitätsnähe und der sprachlichen Exaltiertheit bemerkt und 
einem solchen Lied gerade „an der Stelle des Dramas, die in den Persae oder dem Aga- 
memnon des Aischylos tiefgründige religiöse Anschauungen vermittelte“, eine ver- 
gleichsweise „flache‘‘ Wirkung bescheinigt (64). 

°* Vgl. dazu Halleran 1995, 161 zu Hipp. 121. 
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Soph. Trach. 103-111 


103 ποθουμένᾳ γὰρ φρενὶ πυνθάνομαι ἀντ. α΄ 
104 τὰν ἀμφινεικῆ Δηιάνειραν ἀεί, 

105 οἷά τιν᾽ ἄθλιον ὄρνιν, 

106 οὔποτ᾽ εὐνάζειν ἀδακρύ- 

107 των᾿ βλεφάρων πόθον, ἀλλ᾽ 

105 εὔμναστον ἀνδρὸς δεῖμα τρέφουσαν ὁδοῦ 

109 ἐνθυμίοις εὐναῖς ἀναν - 

110 δρώτοισι τρύχεσθαι κακὰν 

111 δύστανον ἐλπίζουσαν αἶσαν. 


Denn mit sehnsuchtsvollem Herzen soll, wie ich höre, 
die heißumkämpfte Deianeira immerzu, 

ganz wie ein Unglücksvogel, 

keine Ruhe finden mit unverwein- 

ten Augen(lidern) in ihrer Sehnsucht, sondern 

um den Göttergatten auf Reisen Sorgen hegen 

und sich auf unruhigem, männerlosem 

Bett verzehren in der traurigen 

Ahnung eines schlimmen Geschicks. 


Eur. Hipp. 129-140; 151-160 


129 ..ὅθεν μοι 
130 πρώτα φάτις ἦλθε δεσποίνας, 


131 τειρομέναν νοσερᾷ κοίτᾳ δέμας ἀντ. α΄ 
132 ἐντὸς ἔχειν 

1338 οἴκων, λεπτὰ δὲ φά- 

134 pn ξανθὰν κεφαλὰν σκιάζειν: 

135 τριτάταν δέ νιν κλύω 

136 τάνδ᾽ ἀβρωσίᾳ 

137 στόματος ἁμέραν 

133 Δάματρος ἀκτᾶς δέμας ἁγνὸν ἴσχειν, 

139 κρυπτῷ πένθει “᾿ θανάτου θέλουσαν 

140 κέλσαι ποτὶ τέρμα δύστανον. 


151 ἢ πόσιν, τὸν Ἐρεχθειδᾶν ἀντ. β΄ 
1522 ἀρχαγόν, τὸν εὐπατρίδαν, 
153 ποιμαίνει τις ἐν οἴκοις 


15 ἀδακρύτων codd. : ἀδάκρυτον Dawe, Lloyd-Jones/Wilson. 
106 πένθει codd. et gB:: πάθει Diggle. 
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154 κρυπτᾷ κοίτᾳ λεχέων σῶν; 

155 ἢ ναυβάτας τις ἔπλευ- 

156 σεν Κρήτας ἔξορμος ἀνὴρ 

157 λιμένα τὸν εὐξεινότατον ναύταις 
1583 φήμαν πέμπων βασιλεί- 

159 a, Aura δ᾽ ὑπὲρ παθέων 

160 εὐναία δέδεται ψυχά, 


...von dorther drang 
zu mir das erste Gerücht über unsere Herrin, 


sie sieche dahin auf dem Krankenbett, halte sich 
nur drinnen auf 

im Haus, und feine Stof- 

fe umschatteten ihr blondes Haupt. 

Den dritten Tag, so höre ich, 

bewahre sie heute durch Enthaltsamkeit 

des Mundes 

von Demeters Korn ihren Leib ganz rein, 
entschlossen, aus geheimem Kummer an des Todes 
trauriger Küste endgültig anzulegen. 


Oder dein Gatte, des Erechtheusstammes 
Herrscher, der Sohn eines edlen Vaters: 
umhegt/verhätschelt ihn etwa jemand im Haus 
beim heimlichen Beischlaf außerhalb deines Bettes? 
Oder ist ein Seemann angekom- 

men, der von Kreta abgesegelt war, 

am Hafen, der Schiffer so gastfreundlich begrüßt, 
mit einer Nachricht an Bord für die Köni- 

gin, und vor Schmerz über leidvolle Kunde 

ist ans Bett gefesselt ihr Herz? 


Die Ambivalenz des ‚Bettes‘ als Ort und Metapher für ‚Sexualität‘ und ‚tödliche 
Krankheit‘ ist einer der Angelpunkte beider Parodoi: Die Trachiniermädchen 
verquicken die ‚schlaflose‘ Sehnsucht ihrer Gebieterin (Trach. 106f.) aufs engste 
mit der Furcht um den aushäusigen Ehegatten (108) und lokalisieren Deianeiras 
daraus entspringendes psychosomatisches Leiden (Trach. 110 - Hipp. 147 
τρύχῃ [zehrst du dich auf]; ähnl. Hipp. 131) ganz anschaulich und mit kaum 
überhörbaren sexuellen Untertönen auf dem „männerlosen Bett‘ (Trach. 1091). 
Doch sie belassen es bei dieser Diagnose eines (befürchteten) Verlustes und 
Mangels. Die verheirateten Frauen aus Troizen spalten das Herrscherhaus 
hingegen recht schematisch in einen weiblichen und männlichen Bereich. Mit 


252 Dialog der Tragiker 


Blick auf Phaidra assoziieren sie das Hausinnere'”” mit der Abgeschiedenheit 
des „Krankenlagers“ (Hipp. 131-134) und eines verheimlichten, tödlichen 
Leidens (Hipp. 139f.). 

Im Falle des Theseus sprechen sie ironischerweise eine Insinuation aus, die bei 
dem Theseus dieses Plots völlig haltlos (dazu oben S. 215f.),'°® bei Herakles 
freilich nur allzu begründet gewesen wäre. Sie vermuten nämlich als Ursache für 
Phaidras Hungerstreik eine außereheliche Affäre des Theseus im ehelichen 
Haus.‘” Damit ist nun genau der Sachverhalt beschrieben, der in der ‚lole- 
Situation‘ der Trach. das Skandalon bildet, welches die sonst so passive 
Deianeira zum Handeln bewegt (Hipp. 151-154 -- Trach. 360 [Bote über 
Herakles und Iole:] κρύφιον ὡς ἔχοι λέχος (um sie als heimliche Geliebte zu 
besitzen); 545f.; dazu oben S. 135-139; 161-163; 165f.). 

Der eigentlich den Plot bedingende erotische Impuls, der Herakles zur ‚Erobe- 
rung‘ Ioles mittels Zerstörung Oichalias, Phaidra aber zur Liebesvereinigung mit 
Hippolytos resp. zu verzweifelten Versuchen, diesem Verlangen zu widerstehen, 
treibt, entgeht beiden Eröffnungschören, die hinter dem Wissensstand des 
Publikums und selbst anderer dramatis personae weit zurückbleiben. Doch 
verfügt der sympathisierende Chor der Trach. aufgrund seiner „Kunde“ (Trach. 
103 - Hipp. 129£.; 135) immerhin über ein einigermaßen differenziertes Bild 
von Deianeiras Seelenleben, das sich ihm in „Sehnsucht“ (Trach. 103; 107), 
„Furcht“ (108) und „Erwartung“ (negativ 111; positiv 125; 137£., zit. unten S. 
319) auffächert, wohingegen der unbeteiligtere Chor der Troizenerinnen die 
äußere Beobachtung einer lebensbedrohlich Hungernden und Leidenden in 
mannigfacher und fast sensationslüsterner Iteration dreht und wendet, ohne dem 
Phänomen neue Seiten abgewinnen zu können (Hipp. 131; 138; 139£.; 147; 
159£.). Überhaupt ist die ‚Todesnähe‘ der Gefährdeten bei Deianeira altruistisch 
motiviert und kann daher vom Chor mit dem Hinweis auf die bisherige 
Behütetheit des Herakles vor dem Hades (Trach. 119-121, zit. oben S. 122) 
entkräftet werden. Phaidras ‚egoistischer‘ Gram läuft dagegen in der Darstellung 
des Chors unweigerlich auf den Freitod hinaus, zu dem sie fest entschlossen zu 
sein scheint (Hipp. 139f., bes. 140 θέλουσαν [willens, entschlossen]). Und 
während die Parodos der Trach. in persönlich gehaltener Protreptik ausklingt 
(Trach. 137-140), verläuft das Eröffnungslied des Hipp. im Sande, weil die 


107 Zur Bedeutung des „Hauses“ für die Polarität „Reden und Schweigen“ vgl. Goff 


1990, 2-12, hier 6: „Since seclusion of women is the rule, the appearance of a female 
outside the house often heralds the fact that something is wrong inside. In the Hippo- 
Iytos, what is wrong is the woman’s psychic and physical inner space, which infects her 
house“. Vgl. auch Zeitlin 1996, 236-243 („Woman, House, World“) und 243-249 
(„Inside and Outside‘‘). 

[08 Die innerdramatische Ironie erkennt Goff 1990, 5: „The irony ... is painfully evident; 
it is not her husband but herself who has the secret love in the house“. 

'% Als Bindeglied fungiert die „Heimlichkeit“, vgl. die entsprechenden Versanfänge 
Hipp. 139 - 154. 
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Selbstbespiegelung der Choreutinnen, die sich der Gunst der ‚Gebärhelferin‘ 
Artemis rühmen (Hipp. 165-169),'"° an Phaidras Leiden weit vorbeizielt.''" 

Es ergibt sich aus dieser Konstellation, daß bei Euripides auch dann keine 
vertrauliche Szene zwischen Chor und Hauptheldin folgen könnte, wenn Phaidra 
sich nicht dem Schweigen verschrieben hätte. 

In den Trach. zieht Deianeira zwischen der Parodos und dem ‚aufregenden‘ 
Moment der Nachricht des ‚Glücksboten‘ nach einem eher freundschaftlichen 
Zurechtrücken des Vorwitzes ihrer noch recht unerfahrenen, da jungfräuliche 
Unbeschwertheit''” genießenden Ratgeberinnen (Trach. 141-152), den man als 
schönes Beispiel einer treffenden Charakterisierung einer dramatis persona 
durch eine andere lesen kann, die Mädchen des Chores gleichwohl offenherzig 
ins Vertrauen über ihre permanenten Sorgen, die sich aktuell auf eine für ihren 
Gatten lebensbedrohliche Krise bezögen (Trach. 173-177). 

Die unmittelbar auf die Parodos des Hipp. folgende Szene wird dagegen ganz 
vom spektakulären Auftritt der bettlägerigen Phaidra in Begleitung ihrer von 


"0 Eine eher gesuchte motivische Verbindung stellt Goff 1990, 5. zur Debatte: „House, 


woman and womb appear as a set of Chinese boxes, as enclosed spaces that are sets of 
potential violence and that become ever more unknowable and disturbing‘“. 

!! Man könnte hier allenfalls einen Gedanken der Amme in Senecas Phaedra zum Ver- 

gleich heranziehen: Diese unterstellt Phaedra in einer entrüsteten Frage, sie wünsche sich 
womöglich Kinder vom leiblichen Sohn ihres Ehemannes (Sen. Phaedr. 171f. miscere 
thalamos patris et gnati apparas / uteroque prolem capere confusam impio? [Zielst du 
auf eine Bettgemeinschaft mit Vater und Sohn ab, / willst du im treulosen Bauch ‚Misch- 
lings‘-Nachwuchs empfangen?}). Ein solches Begehren wird aber von der Sprecherin in 
eine Reihe mit anderen unmenschlichen Greueln gestellt, zu welchen ihrer Ansicht nach 
eine sexuelle Verbindung mit dem Stiefsohn gehört (165-177a), und läßt sich daher nur 
als Paradoxon mit drastisch abschreckender Intention deuten. Es ist bezeichnend, daß im 
‚entschärften‘ Hipp. II eine solche auch nur utopisch formulierte ‚Perversion‘ keinen 
Platz finden konnte. 
'"? Deianeira gebraucht zur Veranschaulichung der Leichtigkeit des Lebens in der 
Jugend das Bild eines von schädlichen Naturgewalten unberührten locus amoenus 
(Trach. 144-146). Davies 2000, 57-61 (mit Verweis aufältere Lit.) rückt diese Stelle mit 
Ibykos fr. 286 PMGF in die Nähe des Gartens der Aidos in Hipp. 75-81 und notiert 
treffend einen wichtigen Unterschied: „If there is any aspect of Hippolytus’ attitude 
which might alert us to something odd or unusual, it may be in the fact that the loci 
amoeni of Ibycus and Sophocles’ Trachiniae are associated with the world of women, or 
more precisely young girls, rather than men or boys“. Hippolytos wird also schon zu 
Beginn der ‚Menschenhandlung‘ nicht nur als unheroisch, sondern als unmännlich- 
mädchenhaft exponiert. Zum Motiv des Liebesgartens vgl. zudem Bremer 1975, der die 
intratextuelle Verbindung zwischen Hippolytos’ Garten der Keuschheit und dem Garten 
der Sehnsucht zu Beginn von Phaidras Ausbruch in Hipp. 208-211 betont: „,.. the 
repetition of the Aeiı@v-motive serves to deepen the abyss between the dramatis 
personae. The meadow, par excellence a place where lovers meet is for Hippolytus the 
precinct of Artemis in which of all mortals he alone is allowed to come; in vain does 
Phaedra desire to be there“ (279). 
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finsterem Gesichtsausdruck umschatteten''” und lamentierenden Amme be- 
herrscht, den der Chor resp. dessen Vorsängerin in lyrischen Anapästen ankün- 
digt (Hipp. 170-175)... Dieser Auftritt (Hipp. 176-266) erinnert nun in mancher 
Hinsicht an ein ebenfalls vom Chor vermeldetes (Trach. 962-970) „moving 
tableaux“ aus dem Schlußviertel der Trach., nämlich an das Erscheinen des 
schlafenden, moribunden Herakles in Begleitung eines rat- und hilflosen alten 
Dieners (Trach. 971-1043). Beide Dienstboten haben Grund zur Klage über ihre 
alles andere als dankbare Betreuungsaufgabe. Doch sie setzen dabei ganz 
unterschiedliche Akzente. Während der alte Diener in Trach. sich — völlig 
situationsangemessen — auf das gegenwärtige Übel des „wilden Leidens“ 
beschränkt, das Herakles befallen hat (Trach. 974f., zit. oben S. 149), und das 
„Monster der schrecklichen Krankheit“ beschwört (Trach. 980f. φοιτάδα 
δεινὴν / νόσον), setzt Phaidras Amme zu einem generellen convicium vitae an, 
vgl. Hipp. 176 ὦ κακὰ θνητῶν στυγεραί te νόσοι (Ach, übles Menschenlos 
und verfluchte Krankheiten!). Die verzweifelte Schilderung des Wankelmuts der 
pathologisch unruhigen und unzufriedenen Phaidra (Hipp. 177-185), der in 
gewisser Weise Herakles’ Schwanken zwischen ‚Berührungsangst‘ (Trach. 
1005-1008) und ‚Tötungswunsch‘ (Trach. 1013-1017; 1034f.) spiegelt, löst eine 
umfassende, allgemeine und angesichts von Phaidras bedenklicher Lage unpas- 
send selbstfixierte Suada über die erbärmliche Mühsal des menschlichen 
Lebens, insbesondere für physisch und psychisch hart beanspruchtes Dienst- 
personal, aus (Hipp. 186-197). Der einer ähnlichen Bedrängnis entspringende 
Stoßseufzer des alten Dieners bei Sophokles, der sinnfällig mit einem Hilfs- 
gesuch an Hyllos verknüpft ist (Trach. 1018f. ὦ παῖ τοῦδ᾽ ἀνδρός, τοὔργον 
τόδε μεῖζον ἀνήκει ἢ κατ᾽ ἐμὰν ῥώμαν’ σὺ δὲ σύλλαβε [Sohn dieses 
Mannes hier, diese Aufgabe kommt mir schwerer an, / als es in meinen Kräften 
steht. Du aber faß mit an!]), wird so durch geschwätzige Ausweitung mittels 
topischer Redensarten gezielt verflacht, um den vergleichsweise ‚niedrigen‘ 
Charakter der Amme zu exponieren.'' 

Vergleicht man im weiteren das Delirium von Phaidras fiebrigem Wahn mit 
demjenigen des im Würgegriff des Nessoshemdes erwachenden Herakles, so 
schärfen wiederum gerade gemeinsame Züge den Blick für die eigenwilligen 
Verfremdungen, die Euripides am Motiv des Deliriums eines vorübergehend 


"3 Der Textvergleich zwischen Trach. 869f. - Hipp. 170-172 kann belegen, daß 
Phaidras Amme schon bei ihrem ersten Auftritt ähnlich finster dreinschaut, wie 
Deianeiras Amme erst nach dem Tod ihres Schützlings! 

"4 Zur Typologie einer solchen Ankündigung in unmittelbarem Anschluß an ein strophi- 
sches Lied als Teil eines „moving tableaux“ vgl. Halleran 1985, 11-18 und Halleran 
1995, 166 zu Hipp. 170-175. 

15 Treffend bemerkt Roisman 1999, 48 zu Hipp. 189-197: „Not only might this string of 
mindless cliches characterize someone of limited intellect, but these are also strange 
thoughts to utter in front of someone who wishes to die“. 
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seiner Sinne Beraubten vorgenommen hat.'!° Beide Betroffenen betonen ihre 
hinfällige resp. behinderte Körperlichkeit (etwa Trach. 1056 [Herakles direkt:] 
διέφθαρμαι δέμας [vernichtet bin ich mit meinem Leib] - Hipp. 198 [Phaidra 
indirekt:] αἴρετέ μου δέμας [hebt empor meinen Leib]) im Gegensatz zur 
gewohnten Stärke und Wohlgestalt ihrer Gliedmaßen (z. B. Hände/Arme in 
Trach. 1089f. ὦ χέρες, χέρες, / ... ὦ φίλοι βραχίονες [Meine Hände, ja Hände, 
/ ... meine lieben Arme] - Hipp. 200 λάβετ᾽ εὐπήχεις χεῖρας, πρόπολοι 
[Faßt meine wohlgeformten Arme an, ihr Diener!]). Auch wenn die ‚Krankheit‘ 
den gesamten Körper durchdringt, kulminiert sie gleichsam im Kopf, vgl. Trach. 
989-991 μὴ σκεδάσαι / τῷδ᾽ ἀπὸ κρατὸς /... ὕπνον (nicht zu verscheuchen ... 
/ bei ihm vom Haupt / ... den Schlaf) in der Äußerung des Dieners; 1015f. 
(Herakles’ Verlangen nach Enthauptung) - Hipp. 201 (Phaidras empfindliches 
Haupt). Beide sehnen sich in ihrer Aufgewäühltheit nach Rast, Ruhe und Erho- 
lung (beispielsweise Trach. 1005 - Hipp. 211), die beide letzlich nur mehr im 
Tode finden können (Trach. 1040-1043 - Hipp. 248f.). 

Doch gestaltet sich die eigentliche Orientierungslosigkeit und Sinnestrübung bei 
Herakles weit weniger wirr (Trach. 983-1017, bes. 984), als das bei Phaidra der 
Fall ist (Hipp. 198-231): Herakles ist so sehr ‚Schmerz‘, daß er zunächst nicht 
weiß, wo er sich befindet und niemanden erkennt (Trach. 983-987). Das letzte 
Ereignis, an das er sich zurückerinnert (sein Dankopfer am Zeusaltar von Kap 
Kenaion), verbindet er lauthals mit Schändung und Leid (Trach. 993-999) — und 
ist damit im Grunde schon wieder halb ‚bei Sinnen‘, da er Ort und Umstände 
seiner Heimsuchung durch das Gift ja treffend lokalisiert. Phaidra hingegen 
schert sich nicht darum, wo sie war und wo sie ist. Sie drängt es in das ihr 
fremde, aber mit Hippolytos assoziierte Anderswo und Außen, das die Zeugin- 
nen ihrer Fieberphantasien in bemerkenswerter Begriffsstutzigkeit nicht zu 
verorten wissen. Dabei verrät Phaidra schon Hipp. 199 λέλυμαι μελέων σύν- 
δεσμα φίλων (Aufgelöst bin ich, [dahin] der Zusammenhalt meiner lieben 
Gliedmaßen) verklausuliert ihre Verfallenheit an den ‚gliederschüttelnden‘ 


"16 Zu den immer temporären und damit kontrastiv angelegten Wahnsinnsdarstellungen 


in der griechischen Tragödie vgl. den allerdings zu eng begrenzten Katalog bei Mattes 
1970, 74-92, in den weder der Sophokleische Herakles noch Euripides’ Phaidra Eingang 
gefunden haben. Einen neuen Überblick bietet Effe 2000, bes. 48 (zu Soph. Ant. und 
Trach.) und 49-51 (zu Eur. Hipp.), der die (exzessive) ‚Liebesleidenschaft‘ in den Tragö- 
dien der attischen Polis-Gesellschaft folgendermaßen definiert: „eine die Vernunft und 
Handlungsautonomie des Menschen außer Kraft setzende, verhängnisvolle Erschei- 
nungsform des Wahnsinns ..., ... eine krankhafte Verwirrung des Geistes, die den Men- 
schen mit unwiderstehlicher Macht überfällt, ihn aus der Bahn wirft und in die 
Katastrophe führt“ (50). 

!7 Vgl. Easterling 1982, 210 zu Trach. 1089f., die auf Trach. 1047 als Parallele für die 
Beschwörung geschwundener physischer Kraft und auf Soph. Oid. T. 1403 & γάμοι, 
γάμοι (Heirat, Heirat!) für die pathetische geminatio im Ausruf verweist. 
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(λυσιμέλης) Eros''* und identifiziert sich überdies in der Formulierung ihrer 
Sehnsüchte nur allzu deutlich mit der Welt des Hippolytos. Diese ist durch die 
Motive ‚freie Natur‘, ‚Pferde‘, ‚Jagd‘ und ‚Sonderbeziehung zu Artemis‘ (Hipp. 
208-211; 215-222; 228-231), die auch Phaidra jetzt als „Herrin“ anruft, 
hinreichend trennscharf abgezirkelt. 

Schon zu Beginn dieser Ausbrüche mahnt die Amme zum Schweigen, weil ihr 
die Mitwisserschaft der im Chor repräsentierten Öffentlichkeit''” peinlich ist 
(Hipp. 212-214, bes. 213 μανίας ἔποχον ῥίπτουσα λόγον [eine wahnsinns- 
geladene Rede herausschleudernd]). Ganz anders motiviert ist die ähnliche Mah- 
nung des Dieners in Trach., der Hyllos zur Stille aufruft, damit er keine neue 
Attacke von Herakles’ ‚Wahnsinn‘ auslöse, der für alle Anwesenden unmittelbar 
und physisch bedrohlich werden könnte (Trach. 974. 

Beide Leidenden beschreiben ihren eigenen Zustand als Form des ‚Wahnsinns‘ 
(Trach. 998f. τόδ᾽ ἀκήλητον / μανίας ἄνθος [dieses unwiderstehliche'?° / Auf- 
blühen des Wahns]; Hipp. 240f.; 248 τὸ δὲ μαινόμενον κακόν [Wahnsinn aber 
ist von Übel]) und der ‚Betörung/Verwirrung‘ (Trach. 1001 τάνδ᾽ ἄταν - Hipp. 
241 ἐμάνην, ἔπεσον δαίμονος ἄτῃ [wahnsinnig war ich, verfallen 
dämonischem /rrsal]), Herakles bereits als Resultat seiner Erinnerung an die 
Ereignisse auf Euboia, Phaidra erst nach eindringlichen Zurechtweisungen, in 
der ihr die Amme dreifach einhämmert, sie sei „nicht recht bei Verstand“ (Hipp. 
214; 232; 238). 

Während Phaidra erst nach ihrem ekstatischen Anfall, wieder zur Besinnung 
gekommen, aus Scham Tränen vergießt und verhüllt sein möchte (Hipp. 243- 
246 μαῖα, πάλιν μου κρῦψον κεφαλήν, / αἰδούμεθα γὰρ τὰ λελεγμένα μοι. 
/ κρύπτε κατ᾽ ὄσσων δάκρυ μοι βαίνει / καὶ ἐπ᾿ αἰσχύνην ὄμμα τέτραπται 
[Liebe Alte, verhülle mir wieder mein Haupt, / zum Schämen ist doch, was ich 
eben gesagt. / Hülle mich ein! Von den Augen herab fließt die Träne, / und zur 
Scham hat mein Blick sich gewendet]), schreit und weint Herakles während und 
aufgrund der Schmerzattacken (Trach. 1071f.). So vernichtend für ihn diese Er- 
niedrigung ist, so wenig scheut er sich in seiner verbliebenen heroischen Größe, 
die nur riesenhafte Kraft in Erfolg und Leid, aber keine kleinliche ‚Scham‘ 
kennt, den Schmerzensleib öffentlich zu demonstrieren (Trach. 1078-1080; dazu 
oben S. 171-174). Damit bietet die ‚heroische‘ Figur einmal mehr das tragische 
Muster, vor dem Euripides sein anti-heroisches Gegenkonzept der weiblichen 
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Locus classicus für dieses Bild ist Sappho, fr. 130,1 Voigt; dazu oben S. 153. 
'P Vgl. dazu etwa Fauth 1958, 531: „Denn die Frauen des Chores gehören nicht zum 
Vertrautenkreise des Palastes; sie sind ‚Öffentlichkeit‘“. 
2 ἀκήλητον heißt wörtlich etwa ‚nicht wegzuzaubern‘, bezeichnet etwas, „gegen das 
kein Kraut gewachsen ist“, und erweist sich somit als subtile Anspielung auf das Leit- 
motiv der pharmaka resp. κηλητήρια (Trach. 575; dazu oben δ. 115); vgl. auch Easter- 
ling 1982, 199. 
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‚Liebeswahnsinnigen‘ von ‚menschlicherem‘ Zuschnitt profilieren kann.'”' In 
ihrer großen Reflexionsrhesis wird Phaidra denn auch über zwei Typen von 
αἰδώς räsonieren, deren einen sie als verlockenden, weil dem Vergnügen ver- 
pflichteten Feind des Schönen und Guten verwirft (Hipp. 380-387; bes. 385- 
387). 
Da sich Phaidra nunmehr gegen jede Kommunikation abschottet, bleibt der 
Amme zunächst nur der Monolog. In Hipp. 250-266 bedauert sie in Form eines 
irrealen Wunsches nach lediglich lockeren zwischenmenschlichen Bindungen 
getreu der Devise μηδὲν ἄγαν (Nichts im Übermaß!) das allzu große 
emotionale Engagement für ihren Schützling, weil es ihr nur exzessiven Kum- 
mer beschere. ”” Daraufhin greift der Chor der Troizenerinnen zu einer 
Gesprächsvariante, auf welche die Trachinierinnen erst nach dem Tod 
Deianeiras angewiesen sind: zur direkten Befragung der Amme durch die Chor- 
führerin. Tatsächlich weist der folgende kurze Dialog (Hipp. 267-287) signifi- 
kante Text-Text-Beziehungen zu der Frauenszene der Trach. auf, in der die 
Amme vom Chor über Deianeiras Ende ausgefragt wird (Trach. 862-946): Ist 
Phaidras Unglück für den Chor zwar optisch ersichtlich, kausal aber „ungereimt/ 
ohne Indizien“ (Hipp. 268f. ὁρῶμεν τάσδε δυστήνους τύχας, / ἄσημα δ᾽ ἡμῖν 
ἥτις ἐστὶν ἡ νόσος [wir sehen dieses jämmerliche Häuflein Elend hier, / doch 
unerkennbar bleibt für uns, was das für eine Krankheit ist]), so kann sich der 
Chor der Trach. Deianeiras Katastrophe schon durch die aus dem Palast dringen- 


'?! Für eine Neubewertung von Phaidras Charakter plädiert neuerdings Roisman 1999, 
die in der Euripideischen Heroine nicht mehr Anstand und Willensschwäche im tragi- 
schen Widerstreit sehen will, sondern sie „as a master rhetorician“ (XIII) deutet, die etwa 
mittels „hypocrisy“ ihr Delirium lediglich vortäusche: „she is a powerful woman who, 
through the manipulation of language, tricks the Nurse into trying to help her seduce the 
youth she desires“ (XII). Vgl. auch Roisman 1999, 39-42. Gegen diese insgesamt zu 
enge Deutung, der gleichwohl durchaus richtige Einzelbeobachtungen zugrunde liegen, 
scheint mir vor allem zu sprechen, daß eine derart „starke‘‘ Phaidra nicht die schwache 
und unzuverlässige Amme als Zwischenträgerin benötigte, sondern die Sache selbst in 
die Hand nehmen könnte. Phaidra wird vielmehr von Anfang an als gespaltene Persön- 
lichkeit exponiert, in der sich Phasen der Niedergeschlagenheit/Schwäche und der 
Entschlossenheit/Stärke in verstörender Rasanz abwechseln. 

= Vgl. dazu im einzelnen Holzhausen 1995, 28-32, bes. 32 zur schlechten Form der 
αἰδώς: „Schon vor ihrer Liebe zu Hippolytos hatte Phaidra erkannt, daß auch αἰδώς das 
menschliche Leben zerstören kann, nicht weil sie verhindert, das zu tun, was den eigenen 
Überzeugungen entspricht, sondern indem sie wirkt, wenn man feststellen muß, daß man 
das für gut Erkannte nicht ausführen kann“. 

'* Zur Bedeutung dieses Passus, etwa für die Exposition des Verhältnisses Phaidra- 
Amme mit seinen Konsequenzen für den weiteren Verlauf des Plots, vgl. Roisman 1999, 
63-65, hier 65: „It is the Nurse who goes ‚too far“ in approaching Hippolytus as Phaedra 
wants her to. It is the Nurse who is unconditionally devoted to her mistress and cannot 
see that she is being duped“. Auf die Inkonsequenzen, die sich aus der alleinigen 
Fixierung auf Phaidras Überleben bei den Äußerungen und Handlungen der Amme 
ergeben, verweist Brandt 1973, 61. 
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den Klageschreie ‚zusammenreimen‘ (Trach. 866f. ἠχεῖ τις οὐκ ἄσημον, ἀλλὰ 
δυστυχῆ / κωκυτὸν εἴσω [Da tönt jemand keineswegs undeutlich, sondern von 
Unglücks- / klage hallt es drinnen wider], dazu oben S. 100). Daher wird die 
Amme im Hipp. aus eigener Initiative des Chors befragt (Hipp. 270), während 
die Trachinierinnen lediglich nachzufragen brauchen (zuerst Trach. 873). Beide 
Male geht es um den Weg der Protagonistin in den Tod (Trach. 876 - Hipp. 
276), in den sie eine immer noch rätselhafte ‚Krankheit‘ (Trach. 882 tig θυμός, 
ἢ τίνες νόσοι [Welche Rage -- oder (besser:) welche Krankheit -...?]'”* - Hipp. 
269, zit. oben) treibt resp. schon getrieben hat, die sie zu verheimlichen trachtet 
(Trach. 903 - Hipp. 279). 

In beiden Szenen wird die ‚Zeugenschaft‘ des Chors für die Behauptungen der 
Ammenfiguren bedeutsam: In Trach. erhebt die Sprecherin einleitend ihre 
Adressatinnen zu ‚Quasi-Augenzeugen‘, um die Authentizität ihres Berichts zu 
untermauern (Trach. 899 πεύσῃ δ᾽, ὥστε μαρτυρεῖν ἐμοί [du wirst es so 
erzählt bekommen, daß du es mir bezeugen könntest]; dazu oben S. 164; 167f.). 
Phaidras Amme wendet diesen Anspruch mit einem Kunstgriff zu einer ‚Vor- 
führung‘ im eigenen Interesse um. Bei ihrer öffentlichen Inszenierung eines 
privatim angeblich trotz größter Anstrengungen gescheiterten ‚Verhörs‘ der auf 
Verhüllung bedachten Phaidra geht es der Amme vor allem darum, die Frauen 
des Chors als „Augenzeuginnen“ für ihre Loyalität gegenüber Phaidra und ihr 
Engagement (Hipp. 285 προθυμίας) zu gewinnen (Hipp. 286f. ὡς ἂν παροῦσα 
καὶ od μοι ξυμμαρτυρῇς οἵα πέφυκα δυστυχοῦσι δεσπόταις [so daß auch 
du aus eigener Anschauung für mich zeugen kannst, / wie ich mich anstrenge, 
wenn die Herrschaft übel dran ist]; vgl. auch 270). 

Solange man Phaidras Amme allerdings in die Rolle einer Person gedrängt sieht, 
die anstelle einer Schweigenden selbst Antwort geben soll, fühlt man sich auch 
an Lichas erinnert, den Deianeira über Ioles Identität ins Gebet nimmt: Lichas 
versucht [0165 unablässige Stille psychologisierend mit ihrem Gram zu entschul- 
digen (Trach. 322-328), während Phaidras Amme angesichts des Schweigens 
ihrer Herrin frank und frei ihre Fassungslosigkeit eingesteht (Hipp. 271; 273; 
284). Für die Ausflüchte des Lügners Lichas ist bezeichnend, daß er wenig 
überzeugend Desinteresse an den näheren Umständen der Beutemädchen und 
Verzicht auf jegliche Nachforschungen aus Gründen der „schweigsamen 
Diskretion“ heuchelt (Trach. 317; 319). Für das Renommee von Phaidras Amme 
scheint es hingegen wichtig, allen Widerständen zum Trotz möglichst viele und 
intensive Versuche unternommen zu haben und sogar coram publico weiter zu 
unternehmen, die Wahrheit aus ihrem Zögling herauszupressen (Hipp. 271; 
284). Anders als Lichas, ist sie selbst ja nicht eingeweiht und kann daher auch 
keine gezielte Vertuschungspolitik betreiben, um eine Kränkung oder 
Bloßstellung der Herrin zu vermeiden. 
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Zur Syntax der Stelle vgl. Easterling 1982, 185, die ἢ τίνες νόσοι wohl zu Recht als 
Parenthese konstruiert. 
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Der eigenständigeren und besser informierten Sophokleischen Botenfigur, deren 
illoyale Unwahrhaftigkeit einer Form der Rücksichtnahme entspringt, steht bei 
Euripides eine schlichtere Dienerin gegenüber, deren demonstrativ loyale, 
tatsächlich aber rücksichtslose Offenherzigkeit in ihrer eigenen Ahnungs- 
losigkeit wurzelt. 
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ß) ‚Verschweigen‘ und ‚Enthüllung‘ 
(Trach. 178-530 [353] - Hipp. 288-372 [85]) 


Bei ihrer folgenden Befragung durch die Amme, die zwischen Verhör und 
therapeutischem Gespräch (vgl. den Arztvergleich in Hipp. 296) changiert, spielt 
Phaidra gleichsam eine Doppelrolle. Sie verbindet die Parts der (Ver)Schweiger 
aus den Trach., denen verschiedene Formen von αἰδῶς den Mund verschlies- 
sen.'”” Sie vereint nämlich Züge des aus Rücksichtnahme auf Deianeira 
ausweichenden, die Wahrheit verheimlichenden und sogar entstellenden Lichas 
mit solchen der aus peinlicher Betroffenheit schweigenden lole. Gerade am 
Gegenbild der so beharrlich und unbeirrbar selbst der einfühlsamen Deianeira 
jede Auskunft verweigernden lole wird die Seltsamkeit von Phaidras nur allzu 
beredtem, ja redseligem Schweigen und Verhehlen offenbar. Die Wahrheit 
scheint nicht nur — in kryptischer Form — in den sprunghaften Schüben des 
‚Deliriums‘ aus ihr hervorzubrechen, sondern selbst danach, als sie scheinbar 
wieder zur ‚Vernunft‘ kommt.'?* Anders ist ihr Verhalten bei dem so bewußt 
inszenierten Verhör durch ihre Amme kaum bündig zu erklären. 

Vor dem Hintergrund der gefühlvollen Behutsamkeit, mit der Deianeira dem ihr 
unbekannten Beutemädchen begegnet, wirkt die Impertinenz und subtile Kasu- 
istik der investigativen Amme bei Euripides desto aufdringlicher: Deianeira 
richtet nur eine einzige direkte Frage an das Mädchen (Trach. 320f.) und ver- 
zichtet nach Lichas’ ‚Erklärung‘ (322-328) sogleich auf weiteres Nachbohren 
mit der Begründung, sie wolle der Schweigenden zusätzlichen, von ihr verur- 
sachten Kummer ersparen (Trach. 329-332a). Doch obwohl Phaidras Leiden 
ähnlich sichtbar ist wie Ioles (Trach. 325-327 - Hipp. 290), geht die Amme viel 
gefühlloser vor als Deianeira: Sie durchsetzt ihre mehrmaligen Aufforderungen 
zum Sprechen (Hipp. 296; 300, jeweils am Versanfang), als sie unerhört 
verhallen, mit Ermahnungen (Hipp. 297-299) und Klagen (Hipp. 300-303). 
Schließlich läßt sie sich gar zu einschüchternden Drohungen über das Geschick 
von Phaidras Kindern nach dem Tod der Mutter hinreißen, bei deren Intensi- 
vierung sie wie von ungefähr mit dem Namen ‚Hippolytos‘ das Losungswort 


125 Zeitlin 1996, 237 deutet Phaidra gar als „rätselhaftes Zeichen“: „Woman is a char- 
acter in the drarna, acting and acted upon; she struggles, in truth, against the facts and 
desires of the body, but as a generic category she also serves as a sign. An enigmatic 
sign, like the world itself in which she lives, she is difficult to interpret, requiring the 
services of a seer or mantis, as the nurse and chorus claim when Phaedra stubbornly 
refuses to speak“. 

"26 Vgl. Griffin 1990, 133f., hier 133: „The Phaedra of the second play is a respectable 
matron, not the sort of floozie who traditionally starred in this story-pattern. ... Phaedra 
suppresses her passion until she reaches the point of collapse and prostration. In the end 
she allows herself to be forced to reveal her secret: the only way in which she could both 
declare it and disown her own action in doing so. There is a climax of hints from her 
sick-bed“. 
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von Phaidras Schicksal ausspricht (Hipp. 304-310), das insoweit mit dem 
Schlüsselnamen ‚Nessos‘ in Trach. 1141f. vergleichbar ist, mit dem Hyllos 
unbeabsichtigt den Erkenntnisprozeß seines Vaters ins Rollen bringt (dazu oben 
S. 146; 178-181). 

Phaidra allerdings wehrt sich noch dagegen, die Außenwelt über ihr Innenleben 
in Kenntnis zu setzen und blockt nach einem verräterischen Aufschrei resp. 
lautem Stöhnen (Hipp. 310 Φα. οἴμοι..27 Tp. θιγγάνει σέθεν τόδε; [Ph. O je! 
Am.: Beeindruckt dich das?]) weitere Nachfragen in diesem Punkt unter flehent- 
lichen Bitten ab (Hipp. 311f.).'”* Doch die Amme insistiert jetzt erst recht. Wie 
Deianeira führt sie das Moment der ‚Klarsicht‘ (φρονεῖν) der von ihr Angespro- 
chenen ins Feld: In Trach. identifiziert sich Deianeira mit der tieferen Einsicht in 
das eigene Unglück, die sie an Iole wahrzunehmen glaubt (Trach. 313; dazu 
oben S. 125-128). Die Amme im Hipp. meint damit etwas viel Banaleres, wenn 
sie Phaidras erste Entgegnung auf ihre bohrenden Fragen kurzschlüssig so 
auslegt, als sei sie jetzt „wieder zur Vernunft gekommen“ und müsse daher auch 
von ihrem Selbsttötungsvorsatz Abstand nehmen (Hipp. 313f. ὁρᾷς; φρονεῖς 
μὲν εὖ, φρονοῦσα δ᾽ ob θέλεις / παῖδάς τ᾽ ὀνῆσαι καὶ σὸν ἐκσῶσαι βίον 
[Siehst du? Du bist zwar wieder recht bei Verstand, doch bei all dem Verstand 
sträubst du dich, / an die Kinder zu denken und dein Leben zu bewahren]).'” Im 
folgenden, recht wenig adressatenspezifischen Katalog möglicher Gründe für 
Phaidras Unglück, mit dem die Amme die Spekulationen des Chors (Hipp. 141- 
160) in dialogische Form transponiert und variiert, kommt sie auch auf einen 
„„importierten‘ Kummer von seiten irgendeines Fremden/Feindes“ zu sprechen 
(Hipp. 318 μῶν ἐξ ἐπακτοῦ πημονῆς ἐχθρῶν Tıvog;). Mit dieser nicht unpro- 
blematischen Junktur'”° verschmilzt Euripides zwei widersprüchliche Äußerun- 


127. Als Herakles seinen „Schicksalsnamen“ hört, ergeht er sich — ähnlich wie Phaidra — 


in selbstmitleidigen Klagerufen, vgl. Trach. 1143; 1145. 

"28 Diese für das interaktive Wechselspiel des relativ langen Schlagabtausches wesent- 
liche emotionale Klimax (vgl. dazu bes. Schwinge 1968, 184, demzufolge gerade die 
Stichomythie „das Leid unverkennbar als Leid, das aus einer tiefen seelischen Zerris- 
senheit resultiert“, vorzuführen vermag) beachtet Roisman 1999, 58f. zu wenig, wenn sie 
den gesamten Gesprächsverlauf nur als Ergebnis einer wohldurchdachten ‚rhetorischen‘ 
Strategie Phaidras interpretiert. 

129 Der Sprachgebrauch von Phaidras Amme erinnert hier eher an Deianeiras Beteuerung 
vor Lichas, sie sei jetzt „vernünftig“ genug, um den Seitensprüngen ihres Mannes 
nachsichtig zu begegnen und Iole — wie versprochen — gut zu behandeln, vgl. Trach. 490 
ἀλλ᾽ ὧδε καὶ φρονοῦμεν ὥστε ταῦτα δρᾶν (doch so vernünftig sind wir schon, daß 
wir das auch in die Tat umsetzen). 

"0 Barrett 1964, 218 plädiert - unter Berufung auf Zeugnisse aus späterer Literatur — auf 
‚magische Verwünschung‘ (ἐπαγωγή), was aber gerade mit Blick auf die bislang unbe- 
achtete Parallele in Trach. fraglich erscheint. 
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gen Deianeiras über ihre jugendliche ‚Rivalin‘: Im ersten Schock'”' der 
Neuigkeit bezeichnet sie Iole als „Kummer unter meinem eigenen Dach“ (Trach. 
376 πημονὴν ὑπόστεγον), um später vor Lichas Toleranz an den Tag zu legen 
und sich von eifersüchtigem Gebaren als einer „importierten Krankheit“ und 
Widersetzlichkeit gegen die Götter abzugrenzen (Trach. 491 κοὔτοι νόσον γ᾽ 
ἐπακτὸν ἐξαρούμεθα [und jedenfalls wollen wir uns keine ‚eingeschleppte‘ 
Krankheit zuziehen]).'”” Ist diese intertextuelle Referenz stimmig, dann würde 
Euripides unterschwellig auf die erotische Ursache von Phaidras Zustand 
anspielen. Tatsächlich leidet Phaidra ja an einem Kummer, den ihr die in dieser 
Hinsicht feindselige Aphrodite auferlegt hat! In ihrer Antwort deutet Phaidra 
diese Dimension mit dem schillernden Wort φίλος (Vertrauter/lieber Mensch, 
Hipp. 319), das auf Hippolytos gemünzt sein muß, immerhin an. 
Im Fortgang der Stichomythie'” stellt die Amme einen möglichen ‚Fehltritt‘ des 
Theseus zur Debatte, wobei sie ἁμαρτία (Missetat) in der ganz spezifischen 
Bedeutung ‚Seitensprung‘ gebraucht (Hipp. 320). Sie löst damit einen Diskurs 
über verfehltes und schlechtes Handeln aus, der in manchem an den Vergleichs- 
passus der Trach. gemahnt: Verwahrte sich Deianeira vor Lichas vehement 
dagegen, eine „üble/schlechte (Ehe)frau“ zu sein (Trach. 438 οὐ γὰρ γυναικὶ 
τοὺς λόγους ἐρεῖς κακῇ [denn nicht einer Frau von böser Art wirst du deine 
Geschichte erzählen]), so bekennt Phaidra ihre Sorge, sie könnte sich durch eine 
„üble Verfehlung gegen Theseus öffentlich schuldig machen“ (Hipp. 321 μὴ 
δρῶσ᾽ ἔγωγ᾽ ἐκεῖνον ὀφθείην κακῶς [Nicht soll man mich bei bösen Taten 
gegen ihn ertappen]). Andererseits verteidigt sie ihren Plan, ihr Geheimnis mit 
ins Grab zu nehmen, in ähnlicher Weise als „läßliche“ ἁμαρτία (Hipp. 323), 
wie Lichas seine Manipulation der Wahrheit relativiert wissen möchte (Trach. 
483). 
Angesichts dieser Gesprächskrise'”* wird die Amme auch physisch zudringlich. 
Sie hängt sich an Phaidras Arme und Knie und mißbraucht so Form und 
Gebärde der Hikesie,'” die nach griechischem Brauch verzweifelten Schutz- 
51 Deianeira reagiert übrigens hier ebenso entsetzt, wie die Amme auf Phaidras sich 
verdichtende Andeutungen eigener erotischer Verstrickung, vgl. Trach. 386 - Hipp. 342 
(zum sprachlichen Ausdruck vgl. auch oben S. 223). 

2 Zum präzisen Verständnis dieser Stelle vgl. Easterling 1982, 132: »ἔπακτός means 
‚imported‘, ‚alien‘; in this context it is best interpreted (with the schol.) as ‚self-imposed‘ 


(as opposed to a ‚homebred‘ affliction which one would not be able to escape), or per- 
haps ‚foreign to my nature‘“. 

135. Vgl. dazu Schwinge 1968, 182-185 in seiner Kategorie „Zögerndes Erzählen: Offen- 
barung“, bes. 184: „Jeder Vers der Amme ... hilft Phaidra, Schritt für Schritt ihr Geheim- 
nis zu offenbaren; jeder Vers der Phaidra hilft umgekehrt der Amme, immer wieder neue 
Wege zu finden, die Königin zur Preisgabe ihres Geheimnisses zu bringen“. 

"4 Halleran 1995, 176 zu Hipp. 323 spricht von „a gradual breakdown in communi- 
cation“. 

5 Vgl. zur Hikesie im Drama umfassend Kopperschmidt 1967, der nach der Behand- 
lung der ausgesprochenen Hikesie-Tragödien auch auf „komische Aktualisierungsmög- 
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und Rettungsgesuchen Verfolgter und Bedrohter vorbehalten ist, zur Aussage- 
erpressung (Hipp. 325-335).'”° Phaidra steht nun unter solchem Druck, daß sie 
langsam weich wird.'”” Sie antwortet zunächst mit dem Paradox, daß ihr Plan 
einen „edlen/ehrbaren Ausweg aus der Schande“ eröffne (Hipp. 331 ἐκ τῶν γὰρ 
αἰσχρῶν ἐσθλὰ μηχανώμεθοα). ὃ Wie Deianeira setzt sich also auch Phaidra 
gegen ‚schlechte, schändliche Machenschaften‘ zur Wehr (etwa Trach. 582f., 
dazu oben S. 168) und verfolgt zu diesem Zweck einen komplexen ‚Plan‘ 
(μηχάνημα), der vom Makel der Schande frei sein resp. befreien soll. Doch 
anders und radikaler als bei ihrem Sophokleischen Pendant, verzichtet dieser 
Plan auf ein Komplott mit Hilfe magischer Methoden (so Trach. 586f. über die 
Gewandintrige: μεμηχάνηται τοὔργον, ei τι μὴ δοκῶ ) πράσσειν μάταιον: εἰ 
δὲ μή, πεπαύσομαι [der Plan ist (so gut wie) ausgeführt, es sei denn, ich 
scheine / ins Blaue hinein zu handeln; sollte es so sein, dann höre ich sofort auf 
damit]), sondern läuft ‚ohne Umweg‘ auf den Selbstmord hinaus. Mit dieser 
hypothetischen Handlungsalternative deutet Euripides also eine absurde Redu- 
zierung des tragischen Plots auf sein blankes Resultat (Tod der Hauptperson) an. 
Doch die Hartnäckigkeit, mit der die Amme auf ‚Publizität‘ beharrt (Hipp. 332), 
verhindert dieses ‚frühe Ende‘ ohne eigentliche Tragödie. 

Das gänzlich unerwartete und befremdlich wirkende Strategem, mit dem die 
Amme schließlich den Bruch von Phaidras Schweigen als ‚Geschenk‘ einfordert, 


lichkeiten der Hikesie“ (214) in Satyrspiel und Komödie eingeht (214-228). Zum 
Hikesieritual bei Euripides vgl. Mercier 1990. 

126 Vgl. Taplin 1978, 69f., bes. 70: „the awesome physical action levers the turning-point 
from reticence to revelation, which is essential for Euripides’ purposes“; Halleran 1995, 
176 vergleicht Eur. Med. 324-356: Dort ringt Medeia dem Kreon durch eine spontane 
Hikesie das für den Plot entscheidende Bleiberecht für einen weiteren Tag ab. Zur 
‚Hikesie‘-Szene im Hipp. vgl. Griffin 1990, 133f., hier 134: „a piece of rather subtle 
human psychology. Phaedra is resolved not to speak, yet her weakness is breaking her 
down. And as we all know, those in love always have a strong desire to talk about it“; 
Mercier 1990, 93-97 und Gibert 1995, 93: „Supplication can be resisted, but it seems that 
only villains manage to do this in tragedy“. 

"7 Vgl. Mercier 1990, 96: „The supplication is a brilliant stroke of Euripides: Phaidra 
can go ahead and talk about her desire..., without losing a shred of, and actually 
demonstrating, her αἰδώς. ... Of course Euripides has set up a brutal paradox. By feeling 
αἰδώς before her nurse’s supplication Phaidra is unwittingly implicated in her amoral 
pandering“. Zur eigenwilligen Umwidmung des Hikesie-Motivs durch Euripides vgl. 
Griffin 1990, 134: „she (i. e. Phaedra) gets in a position in which she can act as though 
forced to speak, although there is sophistry in this, as life would be impossible if any- 
body could make anybody do anything they chose simply by going through the forms of 
supplication“. 

"58. Vgl. dazu Luschnig 1988, 40: „The passion is shameful, but the struggle against it 
and victory over it are noble. Human beings can act in such a way as to turn aischra into 
esthla. Both seemingly contradictory predications apply to Phaedra’s present emotional 
and intellectual state. Phaedra is concerned with both knowledge and its consequence. ... 
Again, this is not relativism‘“. 
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das ihr die Herrin schulde und ohne das sie nicht von ihr ablassen werde (Hipp. 
334 οὐ δῆτ᾽, ἐπεί μοι δῶρον οὐ δίδως ὃ χρῆν [(ich lasse dich) bestimmt nicht 
(los), weil du mir das Geschenk nicht gibst, das du mir geben müßtest]), wird 
etwas besser verständlich, wenn man es im Kontext des in Trach. leitthema- 
tischen Motivs von ‚Geschenk‘ und ‚Gegengeschenk‘ betrachtet: Vor Lichas 
verkündet Deianeira an exponierter Stelle, ihm für Herakles ein würdiges 
Geschenk als Dank für die stattliche Kriegsbeute mitzugeben (Trach. 493-496, 
bes. 494 ἅ τ᾽ ἀντὶ δώρων δῶρα χρὴ προσαρμόσαι [und das, was für die 
Geschenke als angemessenes Gegengeschenk zu geben ist], dazu oben S. 143- 
146). Beide Male sind die versprochenen resp. verlangten ‚Geschenke‘ also 
keine Wohltaten, sondern erweisen sich letztlich als todbringend für die 
Schenkende selbst und jeweils mindestens eine weitere Person (Herakles und 
Lichas in Trach., Hippolytos in Hipp., der 1411 auf das zur Mordwaffe perver- 
tierte ‚Unheilsgeschenk‘ Poseidons an Theseus rekurriert). 

In beiden hier nebeneinandergestellten Szenen rückt erst nach längeren Um- 
schweifen das für den jeweiligen Plot prägende Thema ‚Eros‘ in den Blickpunkt. 
Beide Male nähern sich die weiblichen Hauptfiguren über den Eros von anderen 
(Herakles und Iole [Trach. 351-368 im Referat des ersten Boten; 433 in der 
Befragung des Lichas] / Phaidras kretische Verwandte: Pasipha& und der Stier; 
Ariadne und Dionysos [Hipp. 337-340]) ihren eigenen erotischen Befindlich- 
keiten: Doch während für Phaidra unerfüllte Liebe zur Erbmasse zu gehören 
scheint,'”” ist Deianeiras eheliches Liebesglück durch eine aktuelle Rivalin 
gefährdet. Und im Unterschied zu Phaidra, bei der die Erinnerung an die 
unglücklichen Liebesgeschichten ihrer Mutter und Schwester den Boden bereitet 
für die von nun an dominierende Bespiegelung des eigenen Innenlebens, deutet 
Deianeira die eigene (Mit)Betroffenheit zunächst eher beiläufig an (Trach. 441- 
444, dazu oben S. 135f.), um wieder zu ihrem eigentlichen probandum, nämlich 
der Toleranz gegenüber Herakles’ notorischen Eskapaden (Trach. 459-462a) 
und ihrem Mitgefühl für Iole (Trach. 462b-467a), zurückzukehren. 

Zu dieser ‚nobleren‘ Deianeira paßt bestens, daß sie selbst gegenüber dem der 
Unaufrichtigkeit bezichtigten Lichas keine härteren Bandagen der Art anlegt, 
wie sie Phaidras Amme einzusetzen beliebt, sondern das Verhör dem ‚Ankläger‘ 
überläßt, nämlich dem voreiligen Boten, welcher die Befragung des Lichas rüde 


9 Dies ist wohl der Hauptpunkt von Phaidras ‚Familienerinnerungen‘, die sich ohnedies 


auf vage Andeutungen beschränken. Da Euripides die ‚Treulosigkeit‘ des Theseus gegen- 
über seinen Frauen aus dem Hipp. II eliminiert hat, beschwört Phaidra ihre Schwester 
Ariadne auch nicht als verflossene Gattin des Theseus — als die sie etwa in Senecas 
Phaedra erscheint (vgl. die Anspielungen der Amme in Sen. Phaedr. 174-177a sowie in 
245b) -, sondern als glücklose „Gemahlin des Dionysos“ (Hipp. 339). Vgl. auch 
Halleran 1995, 23, Anm. 10: „The Hipp. makes no reference to Theseus’ involvement 
with Ariadne“. Das trifft zu, soweit man als mythenkundiger Rezipient nicht in Hipp. 
339 einen recht versteckten Wink auf die Schwester als ‚Rivalin‘ um Theseus’ Liebe ent- 
decken möchte. 
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an sich reißt, um ihn mit Selbstwidersprüchen zu konfrontieren und so in die 
Enge zu treiben (Trach. 402-433). Erst als er scheitert, da Lichas die noch 
subalternere Figur nicht ernst nimmt und einfach für verrückt erklärt (Trach. 
434f.), greift Deianeira ein — doch nicht etwa mit einem erregten, sticho- 
mythischen Verhör, sondern mit einer bedächtig reflektierenden längeren Erklä- 
rung (Trach. 436-469), in der sie den Appell zur Wahrhaftigkeit an zentraler 
Stelle wirkungsvoll einflicht (Trach. 453). Diesem leistet Lichas in seiner 
anschließenden Erklärung prompt und ohne weitere Umschweife Folge (Trach. 
472-489). 

Während sich die Sophokleische Heldin also — zumindest nach außen hin -- vom 
Schock des erotischen ‚Skandalons‘ (der Rivalin im eigenen Haus) recht rasch 
erholt und ihre Fassung wiedererlangt, ja überzeugend Abgeklärtheit vorzu- 
führen vermag, sind die Euripideischen Frauenfiguren von dem Moment an, als 
Phaidra ihr Verlangen nach dem Stiefsohn preisgibt (Hipp. 350-352), ganz 
Defaitismus und kaum kontrollierte Emotion: Amme und Chor ergehen sich in 
unterschiedlich motivierten Todeswünschen, die Amme aus Überforderung und 
Mitleid (Hipp. 353-361), der Chor in vorsorglicher Abwehr einer ähnlichen 
Verwirrung der eigenen Sinne wie bei ihrer Herrin (Hipp. 362-365).'” Im 
Gegensatz zum optimistischen und aufmunternden Chor der Trachinierinnen 
geben die Troizenerinnen Phaidras Sache sogleich verloren (Hipp. 368-370, bes. 
368 ὄλωλας, ἐξέφηνας ἐς φάος κακά [du bist am Ende, hast vorgeführt im 
Licht deine Bosheit/Schlechtigkeit]), da sie -- wie die Amme (Hipp. 359-361) — 
nunmehr den Phaidra betreffenden Teil von Aphrodites Vernichtungsplan 
durchschauen (Hipp. 371f.),'* was etwa wörtliche Reminiszenzen an den 
göttlichen ‚Rahmen‘ belegen. Doch aus diesem frühen tragischen ‚Lernen‘ 
werden sie keine ersprießlichen Konsequenzen ziehen, sondern sich vielmehr 
jeder auf seine Weise — die Amme höchst aktiv, der Chor passiv (und 
tolerierend) — als Rädchen in diesem Plan funktionalisieren lassen. 

Es entsteht so der Eindruck, als wolle Euripides durch ironische Aushöhlung das 
Sophokleische Konzept des tragischen Lernens durch eben jenes ‚Scheitern 
wider besseres Wissen‘ untergraben, das er seine Phaidra bald programmatisch 
verkünden läßt. 


“© Diese apotropäische Haltung setzt sich im „Gegenentwurfs“-Konzept des vierten 
Stasimons (bes. Hipp. 1111-1119) fort, vgl. dazu unten S. 319 mit Anm. 260. 

"1 Holzhausen 2003, 246 liest diese Erkenntnis mit Phaidras eigener Einschätzung in 
Hipp. 376 zusammen und meint: „Phaidras Leben ist in der Sicht von Amme und Chor 
ruiniert, weil sie den eigenen Stiefsohn liebt. Ist damit Schicksal oder Moral gemeint? ... 
Amme und Chor machen ... in erster Linie die Göttin verantwortlich, nicht moralisches 
Fehlverhalten“. Eine solche Deutung beachtet freilich das durchaus moralisch konnotier- 
te κακά (Bosheit/Schlechtigkeit) in Hipp. 368 zu wenig. 
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y) ‚Eröffnungen‘ und ‚Frauenkomplott‘ 
(Trach. 531-662 [132] - Hipp. 373-564 [192]) 


In beiden Stücken beherrschen erstaunliche Fälle von ‚Sinneswandel‘'* diese 
Phasen (der Handlung. Phaidra, die bislang zwischen extremer Scham und 
extremer Unbeherrschtheit schwankte und nach Delirium, Verhüllung und 
Abschottung durch ihre Amme zum peinlichen Geständnis verleitet wurde, legt 
ihre innersten Motive nun plötzlich in einer (halb)öffentlichen ‚Ansprache‘ mit 
dem Seziermesser eines psychologisch geschulten, nüchternen Analytikers bloß 
(Hipp. 373-430).'* Die Amme wandelt sich von einer verzweifelten Pessimistin 
zur beherzten Kupplerin,'** die in ihrem so plötzlich aufflammenden, naiven 


"2 Im Fall des Hipp. ist die Relevanz dieses Motivs erkannt und eingehend untersucht 


worden, ohne daß die Interpreten allerdings der Vorprägung bei Sophokles die gebüh- 
rende Beachtung geschenkt hätten. Gibert 1995, 94 etwa schreibt über den Hipp.: „In 
effect, the play’s situations construct something like an internal debate on change of 
mind, under the ironic banner of the words Knox took for the title of his article on that 
subject: ‚second thoughts are somehow wiser‘ (436)“. Damit bezieht er sich auf den 
klassischen Beitrag zum ‚Sinneswandel‘ in der griechischen Tragödie („Second 
Thoughts in Greek Tragedy“‘) von Knox 1979, 231-249 (speziell zum Hipp.: 240-242), 
der allerdings von den Beispielen aus Trach. keine Notiz nimmt, obwohl dieses Stück 
mit seiner Grundthese der beständigen Unbeständigkeit ein ideales Fundament abgege- 
ben hätte. Die überhasteten Meinungsschwankungen der unsteten Figuren des Hipp. 
erweist Knox treffend als Ausprägungen von Euripides’ anti-heroischem Konzept: „.... 
the classical ideal of heroic φύσις is completely dissolved. The characters of this play 
change their minds in a bewildering criss-cross pattern which works out to their destruc- 
tion and the fulfillment of Aphrodite’s revenge“ (240). 

'# Das interpretatorische Ringen um das innerdramatische Verständnis einzelner Ursa- 
chen von Phaidras Scheitern und um mögliche außerdramatische Bezüge ihrer ‚Nacht- 
gedanken‘ (speziell auf den historischen Sokrates) dokumentieren drei neuere Unter- 
suchungen: Die Thesen von Holzhausen 1995, der Phaidra von vornherein gescheitert 
sieht, bes. 13 („Phaidra wird ihr Leben zerstören, weil sie ihre moralischen Grundsätze 
nicht verletzen will. Sie scheitert am Leben, nicht aber in ihrer Moral.“), modifiziert und 
korrigiert Manuwald 2000 mit den folgenden Ergebnissen: „Dem moralischen 
Optimismus Phaidras, von dem der Dichter seine Figur ausgehen läßt, steht so die im 
Geschehensablauf dieser Tragödie erkennbare Analyse des Euripides gegenüber, der 
danach daran zu zweifeln scheint, ob man das als richtig Erkannte wirklich unter allen 
Umständen auch ausführen kann“ (75). Für die vieldiskutierten Verse Hipp. 377-379 hält 
Manuwald weiterhin eine Bezugnahme auf Thesen aus der zeitgenössischen philoso- 
phischen Debatte für äußerst plausibel (76f.). Skepsis gegenüber Manuwalds ‚morali- 
scher‘ Deutung — gemildert durch Zustimmung in Einzelpunkten — bekundet in seinem 
neuen Beitrag in diesem Zwiegespräch der Tragödiendeuter wiederum Holzhausen 2003 
mit seiner ‚intellektualistischen‘ Deutung, derzufolge Euripides anhand von Phaidras 
Untergang gegen den Erkenntnisoptimismus der Sophisten polemisiere (bes. 258). 

184 Vgl. Brandt 1973, 59f., hier 60: „Ebenso jäh wie dieser Fall (scil. die spätere Kata- 
strophe) ist der Wechsel von einer Haltung in die andere bei der Amme“. 


Trachiniai und Hippolytos 267 


Optimismus an den Mädchenchor der Trach. erinnert. Diese für Euripides typi- 
schen Peripetien in der Textur von Figuren 145. ]assen sich mit Gewinn als Über- 
spitzungen von ‚Binnenlernprozessen‘ und Haltungsänderungen Sophokleischer 
Figuren lesen. Gerade Phaidras Entwicklung ist in ihrem maßvolleren Gegen- 
stück Deianeira in einer dieser Figur angemessenen Form vorgeprägt. Das erste 
Stasimon der Trach. trennt nämlich wirkungsvoll die nachsichtige Deianeira, die 
vor Lichas geradezu übermenschliche Toleranz zur Schau stellt (Trach. 435- 
496), von der an empfindlichster Stelle getroffenen und zu Gegenmaßnahmen 
entschlossenen Deianeira, die die Mädchen des Chors in einer vertraulichen 
Szene in ihre wahren Motive und Pläne einweiht (Trach. 531-593).'*° Sophokles 
konstruiert diese überraschende Wendung, um sein Publikum tatsächlich vom 
‚Schein‘ zum ‚Sein‘ zu führen, während Euripides die psychischen und 
intellektuellen Deformationen seiner Figuren lediglich aus verschiedenen 
Perspektiven beleuchtet und diese Lichtwechsel als effektvolle Umschwünge in 
Szene setzt. 

In beiden großen Rheseis situieren sich die weiblichen Hauptfiguren in dem von 
ihrer Gesellschaft vorgegebenen Spektrum (ehe)fraulicher Moralität. Sie ringen 
um ihre Lauterkeit und Ehre und sträuben sich gegen den Sog des ‚Üblen/Bösen/ 
Schlimmen‘, den die erotische Leidenschaft, also Deianeiras Eifersucht resp. 
Phaidras unziemliches Begehren, in ihnen auslöste. Der in bisheriger Forschung 
vernachlässigte Vergleich beider Szenen fördert eine Fülle von gegenläufigen 
Referenzen (Anlehnungen und Distanzierungen) zutage, die den Blick für die 
jeweils eigene Akzentuierung der Beiträge zum tragischen Diskurs über von 
Eros beeinflußtes menschliches Handeln zu schärfen vermögen: 

Das persönlichere Ambiente von Deianeiras Eröffnungen äußert sich schon in 
der intimeren Anrede ihrer Zuhörerinnen mit φίλαι (Ihr Lieben/Freundinnen, 
Trach. 531, wiederholt in 553). Phaidra dagegen leitet ihre Erklärung wie eine 
offizielle Verlautbarung an die „(versammelten) Frauen von Troizen“ ein (Hipp. 
373 Τροζήνιαι γυναῖκες} 7 und erweitert diese Adresse sogar um ein preziöses 
'# Weitere Beispiele solcher Wandlungen bei Euripides beschreibt Brandt 1973, 61f., 
der die Auffälligkeiten als Methoden dynamischer Figurengestaltung zu erklären 
versucht: „Die Wandlungen lassen die Figuren lebendig wirken und geben den Spannun- 
gen Ausdruck, in die Euripides seine Menschen stellt“ (62). 

Eine einläßliche Interpretation der Szene bietet Dickerson 1972, 284-310, der 
allerdings den entscheidenden ‚Sinneswandel‘ der Heldin etwas verharmlost, wenn er ihn 
mit früheren Stimmungsschwankungen parallelisiert und erklärt: „That Deianeira’s mood 
has changed should not surprise us; we have seen ample evidence of the characteristic 
mutability of her emotions in the abrupt lapses of confidence which she has suffered 
during the course of each of the first two songs of the play. What is remarkable is the 
nature of the change which has occurred. For the first time she expresses an initiative to 
action“ (284). 

7 Halleran 1995, 181 verweist natürlich zu Recht auf den ähnlich formellen Beginn der 
großen Rede Medeias vor den Frauen von Korinth in Eur. Med. 214 Κορίνθιαι 
γυναῖκες. Phaidra selbst wird die Titulatur ‚ihres‘ Chores an markanter Stelle -- nämlich 
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topographisches Detail (Hipp. 374), das an den feierlichen Auftakt des zweiten 
Stasimons der Trach. erinnert (Trach. 633-639; dazu oben S. 98£.). Sodann um- 
kreist Phaidra ihre inneren Kämpfe, auf die sie ausdrücklich erst nach dem 
betonten Einschnitt in Hipp. 391 λέξω δὲ καί σοι τῆς ἐμῆς γνώμης ὁδόν 
(Sagen will ich auch dir meiner Gedanken Gang) (- Trach. 534f. τὰ μὲν 
φράσουσα χερσὶν ἁτεχνησάμην / τὰ δ᾽ οἷα πάσχω συγκατοικτιουμένη [um 
(euch) zu eröffnen, was ich ‚praktisch‘ unternommen habe / und meinen schlim- 
men Kummer mit euch zusammen zu beklagen]; 554) offenherziger zu sprechen 
kommt, mit einem allgemein gehaltenen Referat ihrer Erwägungen in langen 
(und - so darf man wohl dazudenken - männerlosen)'* Nächten über die 
Gründe für das (moralische) Scheitern menschlichen Lebens wider besseres 
Wissen (Hipp. 375-387). Aus Deianeira bricht hingegen — weit situations- 
adäquater - ohne Umschweife das Herzensanliegen ihrer aktuellen Pläne (Trach. 
534) als Ergebnis ihrer gegenwärtigen seelischen Bedrängnis (Trach. 535) 
hervor. 

Das Motiv von Deianeiras emotionaler ‚Belastung‘ durch die neue 
‚Bettgenossin‘ Iole greift Phaidra nur in stark generalisierter Form auf: Ihre 
φρένες scheinen nicht durch ein äußeres Ereignis, sondern durch den Genuß der 
Früchte vom Baum rationaler Erkenntnis beeinflußt (Trach. 538 λωβητὸν 
ἐμπόλημα τῆς ἐμῆς φρενός (etwas, das ich mir eingehandelt habe zum 
Schaden meines Verstandes) - Hipp. 376; 388-390 ταῦτ᾽ οὖν ἐπειδὴ τυγχάνω 
φρονοῦσ᾽ ἐγώ, οὐκ ἔσθ᾽ ὁποίῳ φαρμάκῳ διαφθερεῖν / ἔμελλον, ὥστε 
τοὔμπαλιν πεσεῖν φρενῶν [da ich nun einmal zu dieser Einsicht gelangt bin, / 
konnte ich sie mit keinem Zauberkraut der Welt mehr auslöschen, / so daß ich 
etwa wieder hinter diesen Grad an Einsicht/Verstand zurückfiele]).'” Pointiert 
gesagt: Während die beherrschte Deianeira eingesteht, daß erotischer Affekt das 
Kalkül ihres Verstandes zu beeinträchtigen droht, gibt sich Phaidra hier gegen 
solche Einflüsse intellektuell gefeit, denen sie doch als Delirierende ganz und 
gar erlegen war, freilich mit der Konsequenz, daß nur der Tod als Ausweg bleibt 
(Hipp. 400-402). 

Die „Belastung des Hauses“, welche für Deianeira in Iole konkrete Gestalt ange- 
nommen hat (Trach. 540-542, bes. 542 οἰκούρι᾽ [Lohn für die Haushalts- 
führung] ironisch!), verlagert Phaidra verdächtig allgemein räsonierend in eine 


vor ihrem Gang in den Tod - wiederholen, um damit die Feierlichkeit des erbetenen 
Schweigeversprechens zu besiegeln, vgl. Hipp. 710 ὑμεῖς δέ, παῖδες εὐγενεῖς 
Τροζήνιαι (ihr aber, wohlgeborene Töchter von Troizen). 

"Ὁ Dafür spricht etwa die intertextuelle Referenz Hipp. 375 - Trach. 542, wo Deianeira 
mit dem Aspekt der „langen Zeit‘ eindeutig die Abwesenheit ihres Ehemannes von Haus 
und Bett betont. 

# Ausführlichste sprachliche Erläuterungen zur Stelle bei Barrett 1964, 231f., der 
Phaidras Ausspruch als „a profession of intellectual honesty“ deutet: „Ph. herself ... has 
no alternative but to fight against her passion if she can, and if she cannot then to take the 
only other way out and die“ (232). 
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„schlechte Form von αἰδῶς (Scheu, Respekt)“ (Hipp. 385f., bes. 386 ἄχθος 
οἴκων [Last für das Haus]).'” Phaidras Distanziertheit ist umso bemerkens- 
werter, als sie ja direkt von Eros „verwundet“ (Hipp. 392) und nicht — wie 
Deianeira — über den ‚Umweg‘ eines untreuen Ehemannes getroffen ist. Natür- 
lich äußern sich beide Heroinen für Frauen, die infolge einer emotionalen Krise 
auf eine Tat mit katastrophalen Folgen zusteuern, viel zu abgeklärt. Ohne diesen 
Widerspruch gäbe es keine Tragödie. Doch bleibt der Widerspruch bei 
Sophokles als einer Figur inhärent nachvollziehbar; Euripides realisiert ihn 
dagegen durch die ‚Aufspaltung‘ seiner Phaidra in zwei personae, deren eine 
ganz in Pathos (Leid und Verlangen) aufgeht, um von der zweiten mit perfekter 
Außensicht analysiert und typisierten menschlichen Verhaltensmustern zugeord- 
net zu werden. 

Deianeiras Bekenntnis, sie bringe es bei aller gebotenen Nachsicht und Milde 
gegenüber dem ‚liebeskranken‘ Ehemann nicht über sich, mit der Rivalin unter 
einem Dach zu leben (Trach. 543-546), wird von Phaidra zu ihrer berühmten 
gnomischen Weisheit in der kollektiven ersten Person Plural verallgemeinert,'”' 
die man folgendermaßen paraphrasieren könnte: „Obwohl wir intellektuell das 
richtige und gute Handeln beherrschen, lassen wir es an der Kraft/Anstrengung 
fehlen, diese Einsicht in die Wirklichkeit umzusetzen“ (Hipp. 380f. τὰ χρήστ᾽ 
ἐπιστάμεσθα Kai γιγνώσκομεν, / οὐκ ἐκπονοῦμεν d....).” Deianeira bietet 


0 Zur Deutung der „doppelten αἰδώς“ vgl. Holzhausen 1995, 31f., hier 31: „die Rück- 
sicht auf die Meinung der anderen, die Furcht vor dem Urteil und die dadurch ausgelöste 
Scham muß nicht schädlich sein, kann in vielen Situationen sogar eine angemessene 
Empfindung sein, aber sie kann auch ganze Familien belasten“. Noch konkreter 
Holzhausen 2003, 255: „So wird an Phaidra selbst die Ambivalenz der Scham am besten 
deutlich: Scham über den Ehebruch führt sie zum Selbstmord, und gleichzeitig könnte 
die Scheu vor dem Selbstmord die Umsetzung dieser in ihren Augen richtigen Entschei- 
dung verhindern, so daß die verbotene Liebe offenbar wird oder gar in der Realität 
Erfüllung findet“. Anders Craik 1993, 257f., die die „doppelte αἰδῶς“ als „that pleasure 
about which it is embarrassing or discomfiting or improper to talk openly, viz sex“ 
definiert (257): „Sex is then of two kinds: one is all right, lit. not bad ..., and perhaps 
even, with a common Greek meiosis, that means good ...; the other brings trouble to 
households“. 

"I Friis Johansen 1959, 122-124 legt den Ausspruch als „thematic antithesis‘ seiner 
antithetischen Gliederung von Phaidras „famous philosophical speech“ (122) nach dem 
Muster des öiaipesıg-Schemas zugrunde. Zur quasi-rhetorischen dispositio der Rede 
vgl. auch Craik 1993, 256: „The speech is well-crafted, quasi-forensic; it is a kind of 
apologia. ... While the structure and overt content is schematic and rhetorical, the subtext 
and implicit content is rather more tangential, loose, allusive, stream-of-consciousness“. 
2 Berühmt ist die ähnlich gelagerte Antithese zwischen Intellekt und (stärkerer) 
Emotion, die Medeia in ihrem ‚Entscheidungsmonolog‘ Eur. Med. 1078-1080 ausspricht. 
Weniger Beachtung findet, daß in der Medeia auch Kreons folgenschwerer Fehler -- 
nämlich Medeia auf ihre kniefälligen Bitten hin noch einen Tag Aufschub zu gewähren — 
eigentlich wider besseres Wissen erfolgt, vgl. Eur. Med. 350f. καὶ νῦν ὁρῶ μὲν ἐξ- 
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ein Paradebeispiel für dieses Dilemma: Sie „versteht sich nicht darauf, mit 
wütendem Haß auf die Zumutung einer Rivalin zu reagieren“ (Trach. 543 ἐγὼ 
δὲ θυμοῦσθαι μὲν οὐκ ἐπίσταμαι), d. ἢ. positiv gewendet: sie versteht sich 
auf richtiges und ihrer Rolle angemessenes Handeln. Aber gleichwohl kann sie 
die aus diesem Verhalten erwachsende Situation nicht ertragen (vgl. die an die 
Solidarität der Geschlechtsgenossinnen appellierende rhetorische Frage Trach. 
545f. τίς ἂν γυνὴ / δύναιτο [welche Frau / brächte das fertig?], dazu oben 5. 
163; 181). 

Das Motiv des φάρμακον (Heilmittel, ‚Zauber‘)'”°, das die Amme in ihrer Erwi- 
derung so bereitwillig aufgreifen wird (Hipp. 477-479), versieht Phaidra so- 
gleich mit negativen Vorzeichen: Kein Kraut der Welt könne ihre zum Freitod 
zwingende Erkenntnis in einer Art Gehimmwäsche ausradieren (Hipp. 389£.).'* 
Deianeira hingegen setzt ihre letzte Hoffnung gerade auf ein φάρμακον, 
nämlich das lange aufbewahrte Präparat aus Nessos’ Sekret, das sie wegen 
seiner vermeintlichen Wirksamkeit als liebesstimulierende Droge voreilig als 
„Erlösung aus dem Schmerz“ anpreist (Trach. 553f.; dazu oben 5. 143f., Anm. 
196; Trach. 575; 584f.). 

In beiden Szenen geht es um das ‚Ertragen‘ von Liebesleidenschaft, die als 
‚krankhaft‘ empfunden wird: Beide Sprecherinnen bemühen sich in einer ersten 
Phase, mit ihrer Lage aus eigener Kraft fertigzuwerden, Deianeira durch Tole- 
ranz und Gleichmut gegenüber dem ‚liebeskranken‘ Gatten und seiner neuen 
Favoritin (etwa Trach. 459-467; 543f.), Phaidra erst mittels Verschweigen und 
Überspielen ihrer eigenen Leidenschaft (Hipp. 392-397, bes. 394), dann mit 
Versuchen, durch Selbstdisziplinierung des Verlangens Herrin zu werden. 
Hiermit begeht Phaidra einen Fehler, den Deianeira noch vor Lichas als 
„verrückt“ verwirft (Trach. 441f.), dem sie dann aber mit ihrer Gewandintrige in 
gewisser Weise selbst verfällt: Sie stemmt sich der unbesiegbaren Göttin Kypris 
(vgl. auch die Chöre in Trach. 497£.; Hipp. 530-532) entgegen, vgl. Hipp. 398f.; 
401 Κύπριν κρατῆσαι (Kypris zu überwinden). Phaidra bleibt insoweit reali- 
stisch und urteilssicher, als sie ihren eigenen Eros im Gegensatz zu 388-390 nun 
doch als „Verstandestrübung“ diagnostiziert (Hipp. 398 τὴν ἄνοιαν), während 
Deianeira diesen Defekt zwar bei ihrem Gemahl wiederholt feststellt, sich selbst 


αμαρτάνων, γύναι, / ὅμως δὲ τεύξῃ τοῦδε (auch jetzt sehe ich zwar, daß ich damit 
einen Fehler begehe, Frau, / doch trotzdem wirst du diesen [Aufschub] bekommen). 

'°° Gibert 1995, 31, Anm. 27 nennt das Ausspielen der Ambivalenzen des Wortes φάρ- 
harkov durch Euripides als Beispiel für dessen „textual strategy“: „the insistence on this 
word constitutes an unusual determinacy in the text, a concentration of meaning“; vgl. 
Holzhausen 1995, 13, Anm. 36 über die bei Euripides stets positiv konnotierten phar- 
maka. 

4 Vgl. dazu Knox 1979, 241: „She (i. 6. Phaedra) is wrong, and with magnificent poetic 
economy Euripides has contrived that what she rejected in the old metaphor ‚to change 
her mind through a charm‘, φαρμάκῳ διαφθερεῖν, comes about in fact: it is the Nurse’s 
promise of a love charm which engineers her weak consent to her own betrayal (516)“. 
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jedoch nach wie vor als „verständige“ Frau begreift (Trach. 553), die Affekten 
wie Zorn und Haß nicht nachgeben kann (Trach. 543, zit. oben - Hipp. 380; 
396) und aus Gründen der Schicklichkeit auch nicht nachgeben will (Trach. 
552f. ἀλλ᾽ οὐ γάρ ... ὀργαίνειν καλὸν / γυναῖκα νοῦν ἔχουσαν [indes ... 
nehmen sich Wut und Zorn unschön aus / bei einer Frau mit Verstand], dazu 
oben S. 181). 

Als Exponentinnen einer ‚Schamkultur‘ sind Deianeira und Phaidra ähnlich stark 
auf ihre öffentliche Reputation bedacht:'”” Beide bekennen sich zu ihrem 
Bestreben, Taten, die ihnen Schande einbringen könnten, möglichst geheimzu- 
halten: Deianeira fordert diskrete Deckung ihres Vorhabens vom Chor ein, 
offenbar nicht nur für die Zeit der Instruktion des Lichas, sondern auch für den - 
von ihr nicht ausgeschlossenen — Fall des Scheiterns der ‚Gewandintrige‘ 
(Trach. 596f.). Phaidras analoges Bekenntnis wird durch die Zugaben eines 
positiven Komplements etwas unterlaufen (Hipp. 403f.) und steht überdies in 
einem viel pessimistischeren Kontext. Phaidra ist bereits an einem Punkt ange- 
langt, an dem infolge ihres Geständnisses die ‚Diskretion‘ als Möglichkeit, 
Schande zu vermeiden, entfallen ist und ihr nur noch ein einziger Ausweg aus 
der ‚öffentlichen Schande‘ (vgl. Hipp. 405 τὸ δ᾽ ἔργον ἤδη τὴν νόσον τε 
δυσκλεᾶ [von der Tat wußte ich wie von der ‚Krankheit‘, daß sie mich in 
Verruf bringt] im Kontrast zu Deianeiras Zuversicht in Trach. 586 μεμηχάνηται 
τοὔργον [die (geplante) Tat ist (so gut wie) ausgeführt]) bleibt, der im Grunde 
keiner ist: nämlich die Selbstauslöschung (Hipp. 419f.). Im Gegensatz zu 
Deianeira ist sich die in diesem Punkt völlig illusionslose Phaidra bewußt, daß 
der „Spiegel der Zeit“ ihre „Schandtat“ selbst bei treulicher Geheimhaltung 
durch die eingeweihten Frauen aufdecken und „zur Anzeige bringen“ würde 
(Hipp. 428-430).'”° 

Beide Sprecherinnen distanzieren sich und ihr Vorhaben mit fast wortgleichem 
Abscheu von anderen Frauen, die sich zu „üblen Machenschaften“ hinreißen 
lassen, vgl. Trach. 582f. κακὰς δὲ τόλμας μήτ᾽ ἐπισταίμην ἐγὼ μήτ᾽ 
ἐκμάθοιμι, τάς TE τολμῶώσας στυγῶ [Böse Wagnisse möchte ich weder 
beherrschen / noch beherrschen lernen, und Frauen, die solches wagen, finde ich 
abscheulich] (dazu oben S. 168) - Hipp. 413f. μισῶ δὲ καὶ τὰς σώφρονας μὲν 
Ev λόγοις, / λάθρᾳ δὲ τόλμας οὗ καλὰς κεκτημένας (Abscheulich finde ich 
auch Frauen, die beherrscht sind im Reden, / sich aber heimlich auf ‚unschöne‘ 


155 Zu Phaidra vgl. etwa Kovacs 1987, 25: „To find irony in Phaedra’s desire for ed- 
kAeıa is to commit a palpable anachronism. In spite of the changes in Greek society 
during the archaic period ..., it continued to be a ‚shame-culture‘ well after the classical 
period“. 

ἐδ Vgl. Luschnig 1988, bes. xii mit ihrem Programm: „Time is an aspect of knowing. ... 
Time’s mirror requires a single viewer and it requires a vast number of viewers. Those 
viewers are the audience. ... Hippolytus, Phaedra, Theseus see themselves and what they 
see is good. When they must see themselves as others see them, what they see is evil. ... 
In the Hippolytus, Euripides causes our perceptions to focus and refocus“. 
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Wagnisse einlassen). Während Deianeira sich hier wie öfter auf vorsichtige 
Andeutungen beschränkt, bei deren Auslegung man vielleicht die Vorstellung 
von Eros als Lehrmeister von τόλμα (Verwegenheit) und θράσος (Tolikühnheit) 
supplieren darf,'”” nennt Phaidra die Art des von ihr an „Heuchlerinnen“ kriti- 
sierten Vergehens beim Namen. Sie moralisiert fast polternd — und psycho- 
logisch nur als übersteigerte Abwehrreaktion erklärbar — gegen ‚Erfindung‘ und 
Verbreitung weiblicher Eheverletzungen, die ihr gesamtes Geschlecht in Verruf 
gebracht hätten (Hipp. 406-412). Damit legt Euripides gerade der verhinderten 
Ehebrecherin Phaidra ‚frauenfeindliche‘ Äußerungen in den Mund, die den 
Boden bereiten für die viel undifferenziertere misogyne Polemik, in der sich 
später der von ihr begehrte Hippolytos ergehen wird (Hipp. 616-668). Der von 
Phaidra zusätzlich prononcierte Gegensatz zwischen ‚Reden‘ und ‚Tun‘ sowie 
das Motiv der ‚Verborgenheit‘, das gerade für die Realisierung von Deianeiras 
Plan entscheidend ist (Trach. 533 θυραῖος ἦλθον ὡς ὑμᾶς λάθρᾳ [bin ich nach 
draußen vor die Tür gekommen zu euch heimlich]; 596f.), ließe sich durchaus 
auch als eine Entlarvung der Scheinheiligkeit von Frauen wie Deianeira lesen, 
die zwar in schönen Reden auf ihre Ehrbarkeit und ihren Anstand pochen, sich 
in heimlichen Intrigen jedoch auf allzu riskante Manöver einlassen, so gut ihre 
Absichten, wie in Deianeiras Fall, dabei auch immer sein mögen. So gesehen, 
wäre die — immerhin vor dem vertrauten Chor in eigener Sache redselige - 
Deianeira auch von Phaidras Vorwurf gegen „Zungenschläge“ getroffen, auf die 
in eigener Sache kein Verlaß sei, da Offenherzigkeit in abgründigen Angelegen- 
heiten Schande einbringe (Hipp. 395-397).'® 


Die lange Rede Phaidras gibt ihrer Amme Zeit und Anlaß zum Umdenken. Ihr 
‚Salto‘ hin zu den berüchtigten „zweiten Gedanken“, den sie selbst rechtfertigen 
zu müssen glaubt (Hipp. 433-436), wird zur Voraussetzung für Phaidras Sinnes- 
wandel. Dieser rückt somit als Resultat starker Beeinflussung von außen in 
starken Gegensatz zu Deianeiras rein innerlich motivierter und insgeheim 
vollzogener Kehrtwende. 

Um das Leben ihres Schützlings zu retten, rekurriert Phaidras Amme auf die 
Erkenntnis von der Zwecklosigkeit des Widerstandes gegen den selbst über Zeus 


"57 Diese hat Euripides im Hipp. I ausgeführt und mit der Unbezwingbarkeit des Eros 
gekoppelt, vgl. fr. 430 N’, 1-3 (= C Barrett 1964, 18) [Phaidra spricht:] ἔχω δὲ τόλμης 
καὶ θράσους διδάσκαλον /... / Ἔρωτα, πάντων δυσμαχώτατον θεόν (ich aber habe 
für Verwegenheit und Tollkühnheit als Lehrmeister / ... / Eros, den allerunbezwing- 
barsten Gott); zu τόλμα im Hipp. I vgl. auch fr. 434 N? (= Ὁ Barrett 1964, 18) 

158 Ἐς ist gut möglich, daß Euripides durch die Antithese θυραῖα ...  φρονήματ᾽ (für 
draußenidie Allgemeinheit geeignete ... / Gedanken) (Hipp. 395f.) und αὐτὴ δ᾽ ὑφ᾽ 
αὑτῆς ([Redseligkeit] in eigener Sache/in intimen Angelegenheiten) (Hipp. 397) auf das 
Verfehlte des Vorhabens verweist, das Deianeira in Trach. 533 ausspricht: Es wird ihr 
zwangsläufig schaden, den Widerspruch zwischen der Öffentlichkeit des ‚Draußen‘ und 
dem Bedürfnis nach Diskretion zu ignorieren. 
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und andere Götter gebietenden Eros (Hipp. 443-458), die in Trach. sowohl 
Deianeira (Trach. 441-448) als auch der Chor (etwa Trach. 497-506) formu- 
lieren. Die Warnung vor Hybris gegen ein übermächtiges göttliches Prinzip, die 
sie vernünftigerweise an dessen Verächter Hippolytos richten müßte, pervertiert 
sie freilich, wenn sie sie als Aufforderung zur moralisch fragwürdigen Liebes- 
werbung um ein zudem untaugliches Objekt instrumentalisiert (Hipp. 474f. οὐ 
γὰρ ἄλλο πλὴν ὕβρις / τάδ᾽ ἐστί, κρείσσω δαιμόνων εἶναι θέλειν [denn 
nichts anderes als Hybris / ist es, stärker als Dämonen/Götter sein zu wollen] - 
Trach. 490-492, bes. κοὔτοι ... / θεοῖσι δυσμαχοῦντες [und nicht (wollen wir) 
.. / gegen Götter einen aussichtslosen Kampf aufnehmen]) und dabei — anders 
als Deianeira (Trach. 580-582) — moralische Standards in ihr Gegenteil verkehrt 
(Hipp. 473 λῆγε μὲν κακῶν φρενῶν [Schluß mit deiner üblen Gesinnung!]).'” 
Hier ist κακός ethisch ganz indifferent gebraucht und bleibt auf die ‚Schäd- 
lichkeit‘ für das subjektive Wohlergehen einer Person beschränkt: Für Phaidra 
und ihr Überleben ist ‚gut‘, was moralisch ‚schlecht‘ ist. 

Hinsichtlich des waghalsigen Risikos (τόλμα: Hipp. 414 Phaidras Ablehnung - 
Hipp. 476 Zuraten der Amme, zit. unten) wie der Mittel (φάρμακα: Hipp. 389, 
zit. oben: Phaidra negativ - Hipp. 479 Amme lockend) der Intrige/des Kom- 
plotts (φηχάνημα: Hipp. 331 Phaidras Todesplan - Hipp. 481 Kuppelplan der 
Amme - Trach. 586, zit. oben 5. 263: Deianeiras ‚Gewandintrige‘) tritt die 
Amme der Position Phaidras dezidiert entgegen und läßt sich daher gut als 
‚Folie‘, ‚innere Stimme‘ oder alter ego dieser Figur deuten,'“ bei der die ge- 
heimsten Wünsche schließlich gegen die ‚Vernunft‘ obsiegen. Die Amme trifft 
sich darin aber auch mit dem verderblichen Optimismus, dem Deianeira und 
‚Ihr‘ Chor in der Entscheidungsszene der Trach. erliegen (bes. Trach. 584-594a). 
Für die Entwicklung der Intrige im Hipp. (I) ist bezeichnend, daß Euripides die 
‚niedrig‘-unheroische Figur der Amme dafür einsetzt, ähnliche Abgründe der 
erotischen Sinnesverwirrung zu artikulieren, wie sie Sophokles’ Deianeira in 
moderaterer, Euripides’ ‚erste‘ Phaidra im Hipp. I wohl in anstößigerer Form als 
eigene Empfindungen zum Ausdruck gebracht haben. 


'9 Diesen für die Szene folgenschweren Doppelsinn von ‚Aphrodite‘ hat Brandt 1973, 


70 in seinem Vergleich der Amme mit dem Diener der Prologszene erhellt: „Einmal ist 
Aphrodite die drohende, Verehrung heischende Göttin, im andern Fall die lockende, 
Rettung vorgaukeinde, doch Zerstörung bringende Macht. Phaidra, die es nicht sollte, 
gibt der Amme nach, Hippolytos, der es sollte, hört nicht auf die Empfehlungen des 
Dieners“. 

ἐν Vgl. etwa Brandt 1973, 59: „Worauf es dem Dichter ankommt, ist, Phaidra als 
Medium der Amme zu zeigen. Die Amme übernimmt zwar die Handlungsführung, aber 
um sie selbst geht es bei der Handlung nicht“ und 70: „Phaidra wünscht im Grunde das, 
wozu die Amme sie überreden will. So könnte man sagen, die Amme stelle hier einen 
Teil der Phaidra dar, eine Projektion des zweiten Ich der Phaidra“. In Freuds Termino- 
logie wäre die Amme also das ‚Es‘ der Phaidra. Ähnlich Roisman 1999, 63-68, die die 
Amme als „foil to Phaedra“ interpretiert. 
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Deianeira ist merklich darauf bedacht, den zur ‚Rettung aus der Not‘ geplanten 
Einsatz des pharmakon als Resultat nüchterner und vernunftgeleiteter Erwä- 
gungen vorzuführen, die sie mit der langen Rückblende auf die Nessos-Episode 
(Trach. 557-577), die in der wörtlichen Rede des sterbenden Kentauren gipfelt 
(Trach. 569-577), narratologisch beglaubigt und daraufhin dem Chor zur 
Entscheidung vorlegt, der die Probe aufs Exempel empfiehlt (Trach. 584-594a; 
zu dieser Deutung des Passus oben 5. 103f.; 162). Phaidras Amme baut hinge- 
gen in der entscheidenden Szene, an deren Ende Phaidra zumindest passiv 
zustimmt, indem sie ihren Widerstand aufgibt und die Amme gewähren läßt, 
ganz auf sophistische Überrumpelungstaktik, die ihrem Gegenüber keineswegs 
verborgen bleibt (bes. Hipp. 505 mit Bezug auf 473; 518). In entscheidenden 
Formulierungen der Amme wird gleichwohl eine Anknüpfung an gedankliche 
Wendungen und syntaktische Figuren der parallelen Szene der Trach. erkennbar: 
Der eindringliche Appell zur Tat, den die Amme ausspricht (Hipp. 476 τόλμα δ᾽ 
ἐρῶσα [laß dich auf das Wagnis der Liebe ein!]), variiert in analoger Syntax -- 
einer imperativischen Wendung ist ein auf die weibliche Hauptfigur bezogenes, 
fast klangidentisches participium coniunctum beigegeben — den berühmten Rat- 
schlag der Trachinierinnen (Trach. 592 ἀλλ᾽ εἰδέναι χρὴ δρῶσαν [aber du 
mußt es doch herausfinden, indem du handelst], zur Deutung oben S. 103). 

Die von manchem Interpreten in ihrer Direktheit als ‚ordinär‘ empfundene'®! 
Antithese, mit der die Amme die moralisierenden Reden ihres Schützlings als 
wenig hilfreich verwirft (Hipp. 490f. οὐ λόγων εὐσχημόνων / δεῖ σ᾽ ἀλλὰ 
τἀνδρός [nicht wohlgeformte Reden / hast du nötig, sondern den Kerl]), ist in 
einem ähnlichen Gegensatz vorgeprägt, der Deianeira bewegt (Trach. 550f. 
ταῦτ᾽ οὖν φοβοῦμαι μὴ πόσις μὲν Ἡρακλῆς / ἐμὸς καλῆται, τῆς νεωτέρας 
δ᾽ ἀνήρ [Somit habe ich Grund zur Furcht, daß Herakles zwar / nominell mein 
Gatte ist, doch für die Jüngere der Mann]). Was beide Stellen neben ihrer anti- 
thetischen Anlage verbindet, ist die syntaktische Hervorhebung von ἀνήρ in der 
spezifischen Bedeutung ‚aktiver männlicher Sexualpartner‘ am Satzschluß. 

Die Übertölpelungsabsicht von Phaidras Amme wird auch anhand ihres Um- 
gangs mit dem Motiv des pharmakon durchschaubar. Gerade im Kontrast zu 
Deianeiras exakter Herkunftsanalyse und ‚Gebrauchsanweisung‘ bleiben ihre 
Hinweise verdächtig vage: Zunächst scheint sie an ‚Bindezauber‘ zu denken 
(Hipp. 478f., 509-515), den man — wie im Falle des Herakles — an einem Ge- 
wand (Hipp. 514 σημεῖον ... πέπλων ἄπο [(du brauchst von ihm) ein ‚Symbol‘ 
... von seinem Gewand] - Trach. 580 χιτῶνα τόνδ᾽ ἔβαψα [dieses Gewand hier 
habe ich damit eingerieben]) anbringen könne; doch auch eine ‚Medizin‘ gegen 
Phaidras Begehren wäre denkbar (vgl. Hipp. 511f.). Interessierte Nachfragen 
Phaidras zur genauen Wirkungsweise (Hipp. 516 πότερα δὲ χριστὸν ἢ ποτὸν 


"1 Vgl. Brandt 1973, 73: „Darauf reagiert die Amme heftig und ... gebraucht ... ordinäre 
Ausdrücke“. Weniger zensorisch urteilt Barrett 1964, 249: „She has just taken the bull by 
the horns“. Vgl. auch Fauth 1958, 532: „Phaidras große Worte zerrinnen im harten 
Lichte der Realität, wenn ihr die Dienerin trocken erwidert...“. 
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τὸ φάρμακον; [Ist das Mittel zum Auftragen/Einreiben oder zum Einnehmen?) 
- Trach. 696 & προὔχριον [womit ich es vorher auftrug], dazu oben S. 115) 
wehrt sie -- wie Lichas vor Deianeira (Trach. 317; vgl. auch 314) — brüsk mit 
Unwissenheit ab (Hipp. 517). Ihr Hinweis, es komme auf den ‚Nutzen‘, nicht auf 
die ‚Kenntnis‘ an, radikalisiert den Gedanken der ‚Probe aufs Exempel‘, den die 
bedächtigeren, aber immer noch nicht genügend vorsichtigen Frauen in Trach. 
favorisieren (Trach. 590-594a). 

Kurz bevor eine Mittelsperson (in Trach. der als ‚Werkzeug‘ mißbrauchte 
Lichas; im Hipp. die federführende Amme) das ‚Komplott‘ in die Wirklichkeit 
umsetzt, bekommt es die weibliche Hauptfigur mit der Angst zu tun, der sehn- 
süchtig begehrte Mann (Trach. 632, zit. unten - Hipp. 513 τοῦ ποθουμένου 
[von dem Begehrten]) könnte von dem Manöver seiner ‚Umgarnung‘ Kenntnis 
erlangen, bevor die erhoffte Wirkung einsetze. Deianeira formuliert diese Sorge 
dezent und vielleicht für Lichas gar nicht mehr hörbar, da a parte gesprochen, in 
Trach. 630-632 δέδοικα γὰρ / μὴ npw λέγοις ἂν τὸν πόθον τὸν ἐξ ἐμοῦ, / 
πρὶν εἰδέναι τἀκεῖθεν εἰ ποθούμεθα (ich fürchte nämlich, / daß du zu früh 
von meiner Sehnsucht sprichst, / noch bevor wir wissen, ob man sich überhaupt 
nach uns sehnt). Phaidra spricht ihre Furcht an zwei Stellen aus (Hipp. 518 
δέδοιχ᾽...; 520) und konkretisiert sie — mit nur allzu gutem Recht — dahingehend, 
die Amme könnte vor Hippolytos auf ihre Gefühle für ihn zu sprechen kommen 
(scil. bevor Magie seinen Willen gebeugt habe),'” vgl. Hipp. 519f. Τρ. δειμ- 
aiveıg δὲ τί; / Φα. μή μοί τι Θησέως τῶνδε μηνύσῃς τόκῳ (Am. Wovor hast 
du denn Angst? / Ph.: Davor, daß du Theseus’ Sohn etwas davon verrätst!). 


In beiden Stücken reflektiert das erste Stasimon, in Trach. unmittelbar vor, im 
Hipp. unmittelbar nach dem ‚Frauenkomplott‘ vorgetragen, kontextadäquat'‘ 
die unbeeinflußbare Macht erotischer Leidenschaft in Bildern von Krieg, Kampf 
und Sieg (vgl. bes. Trach. 497 - Hipp. 530-534).' Doch während Sophokles 


62 Vgl. Barrett 1964, 256 zu Hipp. 516-521: „She (i. e. Phaedra) takes the magic ... to be 
meant to cure her love; but the shifty answer of 517 arouses suspicions even in her dulled 
mind ...: is the Nurse after all going to something other than she has thought? can she be 
trusted not to betray her to Hipp.?“ 

!% Zur Plotrelevanz des ersten Stasimons im Hipp. vgl. bes. Hose 1991, 156-159, hier 
159: „So hat ... das 1.Stasimon zwei Funktionen; es bildet einen Szenenreflex, da es im 
Preis auf Eros/Aphrodite insbesondere die Absichten der Amme widerspiegelt. Daneben 
aber stellt es für den Zuschauer ... einen Hinweis auf den Götterrahmen dar (im Epos 
würde man von einem ‚Durchblick‘ auf die Götterhandlung sprechen), da an Aphrodites 
Plan erinnert wird, zugleich aber auch Hippolytos’ Vergehen angedeutet wird“. 

!% Diese Motivik ist in dem oft zum Vergleich herangezogenen dritten Stasimon der 
Antigone (Soph. Ant. 781-800) bei weitem nicht so ausgeprägt: Dort geht es eher um die 
Allgegenwart und Unentrinnbarkeit erotischer Willensbeugung, die sogar — wie aktuell 
bei Kreon und Haimon — den Familienfrieden zerrüttet (Soph. Ant. 793f.), als um die 
anschauliche Ausmalung der zerstörerischen Gewalt; zum gemeinsamen Zug der ‚Unbe- 
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die Götter nur in praeteritio streift und das Liebesbegehren der Helden sich als 
physische Macht im brutalen körperlichen Ringen um die Braut (Deianeira) 
manifestieren läßt, hebt Euripides viel deutlicher auf die destruktive Übermacht 
des gottgesandten und trügerisch zärtlichen Eros ab,'° mit dessen Geschossen 
es keine andere Naturgewalt aufnehmen könne (Hipp. 525-534). Nach der 
blasphemisch angehauchten ersten Antistrophe, in der sie den panhellenischen 
Opferkult für den Zeus von Olympia und den delphischen Apoll gegen den 
vergleichsweise vernachlässigten Eroskult ausspielen (Hipp. 535-544), °° brin- 
gen die Troizenerinnen zwei Beispiele für blutige Hochzeiten, die Aphrodite 
arrangiert habe. Der Verbindung zwischen Herakles und lole sei ganz Oichalia 
geopfert worden, ihre stürmische ‚Vermählung‘ mit Zeus habe Semele mit dem 
Leben bezahlen müssen (Hipp. 545-564). 

Am Ende des ‚Hochzeitsliedes‘ der Trach. stiftet Aphrodite eine von der Braut 
zwar angstvoll erwartete, später aber, wie in den vorhergehenden Szenen 
eingehend exponiert, von der Gattin verinnerlichte und bei allen Sorgen krampf- 
haft verteidigte eheliche Verbindung, die aus dem Kampf zweier übermensch- 
lich kräftiger Rivalen um Deianeira hervorgeht. 

In Euripides’ ‚Anti-Epithalamion‘ hingegen dominieren zwei illusionslose 
Bilder des ‚Liebeswahns‘: Eros als grausamer und zerstörerischer „Tyrann über 
die Menschen“ (Hipp. 538 τύραννον ἀνδρῶν) und Aphrodite als Göttin, die 
bakchantisches Rasen entfesselt, das die körperliche wie geistige Gestalt des 
Menschen zu zerstören und soziale Bande zu sprengen vermag. 


siegbarkeit‘ vgl. Soph. Ant. 781 Ἔρως ἀνίκατε μάχαν [Eros, unbesiegbar in der 
Schlacht]; 795; 799f. 

16° Zum Lied mit seinem Vergleich des Eros mit einer Biene am Schluß vgl. Wilamowitz 
1891, 210: „... und dann wird im bilde der biene, die süssigkeit bereitet und sticht, die 
definition der amme ἥδιστον ἀλγεινόν θ᾽ ἅμα“ (das ‚Süßeste‘/Lustvollste und zugleich 
Schmerzliche, Hipp. 348) „aufgenommen ... aber hier ist die süssigkeit nebensache, die 
δεινότης ist das wesentliche“. 

1 Eine eigenwillige Deutung dieser Strophe im Rahmen der ‚Aphrodisierung‘ des Plots 
und seiner Personen bietet Zeitlin 1996, 271f., hier 271: „In Aphrodite’s play, Eros takes 
the place of Apollo (and Zeus too), as the chorus seems to tell us“ und 272, Anm. 99: 
„Phaedra herself will be the only signifier, the only bird sign to interpret ..., and no oath, 
pledge, or seercraft ... will avail, both because Theseus’s passion is aroused by the erotic 
insult he suffers and because the ‚double speaking‘ of eros replaces the ‚double speaking‘ 
of oracles“. 
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Für die intertextuelle Dimension beider Tragödien nimmt die zweite Strophe des 
ersten Stasimons im Hipp. eine Schlüsselposition ein,'°” vgl. Hipp. 545-554 


545 τὰν μὲν Οἰχαλίᾳ στρ. β΄ 
546 πῶλον ἄζυγα λέκτρων, 

5478 ἄνανδρον τὸ πρὶν καὶ ἄνυμφον, οἴκων 
549 ζεύξασ᾽ ἀπ᾽ Εὐρυτίων 

550 δρομάδα ναΐδ᾽ ὅπως τε βάκ- 

551 χαν σὺν αἵματι, σὺν καπνῷ, 
552 φονίοισι νυμφείοις 

553 ᾿Αλκμήνας τόκωι Κύπρις ἐξέδωκεν" ὦ 
554 τλάμων ὑμεναίων. 


Das Mädchen in Oichalia, 

ein Fohlen (Windspiel), ungebunden vom Joch der Ehe, 
ohne Mann zuvor und ohne Bräutigam, hat aus dem 
Haus des Eurytos ins Joch eingespannt und, 

mochte sie auch davonstürmen wie eine Najade und 
Bakchantin, unter Blutvergießen, unter Qualm und 
Rauch in mörderischer Hochzeit 

mit Alkmenes Sohn vermählt die Kypris. Was 

für eine Unglücksheirat! 


Gerade in Verbindung mit dem Eingangsbild von Eros als kriegerischem 
Aggressor (Hipp. 527 οὺς ἐπιστρατεύσῃ [zu deren ‚Eroberung‘ er anstürmt]) 
evoziert der Lokativ OixoAia (Hipp. 545). ἢ ganz konkret die aus Begierde 
nach lole erfolgte Eroberung dieser Stadt durch Herakles, die in Trach. der vor- 
eilige Bote aufdeckt (Trach. 352-355; bes. 362 ἐπιστρατεύει πατρίδα [stürmt 
er als Eroberer gegen ihre Heimat]) und Lichas bestätigen muß (Trach. 476- 
478, bes. 478 καθῃρέθη πατρῷος Οἰχαλία δορί [(ihretwegen) wurde einge- 
nommen das väterliche Oichalia durch seine Lanze]). Diese Assoziation wird 
durch den wörtlichen Anklang von Hipp. 541 πέρθοντα (zerstörend) an Trach. 
364f. τῆσδε καὶ πόλιν / ἔπερσε (und hat von ihr auch die Heimatstadt / 
zerstört) unterstützt. 

Noch engere intertextuelle Beziehungen bestehen zwischen dieser Strophe des 
Hipp. und dem Schluß des dritten Stasimons der Trach., wo der Chor das dop- 
pelte Unglück im Haus des Herakles letztlich auf die stumme Drahtzieherin 
7 Gleichwohl wird dieser Aspekt von den Kommentatoren und Interpreten bislang 
kaum beachtet. Bei Barrett 1964, 256-268 fehlt jeder Hinweis auf Referentialität, und 


selbst Halleran 1995, 196 zu Hipp. 545-554 beläßt es bei einem sehr lapidaren Verweis 
auf Soph. Trach., bes. 351-368. 

δὲ Diese Ortsangabe erläutert Barrett 1964, 263 folgendermaßen: „variously located in 
antiquity (Messenia, Thessaly, Euboia); Soph. in his Trachiniai (perhaps following the 
old epic Οἰχαλίας ἅλωσις) puts it in Euboia“. 
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Aphrodite zurückführt, die bei der verhängnisvollen ‚Eroberung‘ Ioles die 
treibende Kraft gewesen sei, vgl. Trach. 856-861 


856 ἰὼ κελαινὰ λόγχα προμάχου δορός, 

857 ἃ τότε θοὰν νύμφαν 

858 ἄγαγες ἀπ᾽ αἰπεινᾶς 

859 τάνδ᾽ Οἰχαλίας αἰχμᾷ: 

860 ἁ δ᾽ ἀμφίπολος Κύπρις ἄναυδος φανερὰ 
861 τῶνδ᾽ ἐφάνη πράκτωρ. 


Ach, düstere Spitze der Lanze an vorderster Front, 
die du damals die flinke (flotte) Braut hier 
entführt hast aus dem steilen 

Oichalia im Hauen und Stechen. 

Doch Kypris, die ihren Dienst wortlos verrichtet, 
ist offen in diesem Fall entlarvt als Täterin. 


In beiden Liedern ist der ungestüme ‚Raub‘ einer begehrten Frau mittels unver- 
hältnismäßiger Gewalt gegen eine ganze Stadt ein Menetekel für die leitthe- 
matische Rücksichtslosigkeit der von Aphrodite entfachten Liebesleidenschaft. 
Doch Euripides überzeichnet den Prätext des Sophokles, indem er die dort — wie 
ja auch im Kernplot des Hipp. selbst - stillschweigend im Hintergrund wirksame 
Aphrodite, die Herakles, genauer: Herakles’ Lanze als Chiffre für seine 
Tapferkeit,'°” die Braut erkämpfen und wegführen läßt (Trach. 856-859), meta- 
phorisch selbst als Brautführerin präsentiert: Als Agens in diesem langen 
Satzgebilde verdrängt sie Herakles, der ohnehin durch seine Benennung als 
„Sohn der Alkmene“ dem Eros als „Sohn des Zeus“ (Hipp. 532) — anders als 
etwa in Trach. 513, wo Herakles als „Sohn des Zeus“ gefeiert wird — nach- 
geordnet erscheint, in die Rolle eines Empfängers göttlicher Gnade. Dabei ist 
die Erwähnung der Kypris als handelndes Subjekt ebenso wie das Hauptverb bis 
zum Ende der Periode Hipp. 545-553 verzögert. Zu dieser Tendenz der intensi- 
vierenden Umgewichtung fügt sich gut, daß Euripides die von Sophokles’ Chor 
als „flinke/flotte Braut“'”° (Trach. 857) geschilderte Iole im Vergleich zur 
„rasenden Najade oder Bakchantin“ überzeichnet. Der Krieg um Oichalia, im 
Sophokleischen Chorlied in der Wirksamkeit der siegreichen Lanze des Hera- 
kles „an vorderster Front“ kondensiert (Trach. 856; 859), wird bei Euripides in 
der Trias seiner grausigen Begleiterscheinungen „Blut(vergießen)“, „Qualm“ 
(der brennenden Stadt) und „Mord“ (Hipp. 5511.) bei aller Knappheit drastischer 
vergegenwärtigt. Der in Trach. nur kurz angedeutete Aspekt der ungestümen 
‚Vermählung‘ zwischen der „Nymphe“ Iole und Herakles, die der Chor freilich 


!® Vgl. die Parallele Trach. 478 - 856, jeweils im nämlichen Kontext. 


ΤῸ Easterling 1982, 182 läßt die Parallele bei Euripides außer Betracht und faßt daher 
θοὰν als ‚Adjektiv für Adverb‘ auf, was guten Sinn ergibt, aber nicht zwingend ist. 
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in Trach. 842f. schon als „neue Ehe“ (νέων ... / ... γάμων) gebrandmarkt hatte, 
wird bei Euripides zweimal in unmittelbarer Folge mit unheilschwangeren 
Epitheta qualifiziert (Hipp. 552; 554). 

Die für den Hipp. insgesamt wichtige Metapher vom ‚Joch‘ der Sexualität/Ehe 
(dazu auch oben S. 243f.) ergibt sich in der Chorstrophe zwanglos aus dem Ein- 
gangsbild der jungfräulichen Iole als ungezähmtes Fohlen (Hipp. 546). Dieses 
erinnert an den Tiervergleich, mit dem in Trach. das erste Stasimon schließt. Die 
von Herakles im Zweikampf als Siegesbeute errungene Deianeira — wie Iole 
zunächst νύμφα (Trach. 527) — muß jetzt ihre Mutter verlassen „wie ein einsa- 
mes Kälbchen“ (Trach. 530 ὥστε πόρτις ἐρήμα). 

Die — für Deianeira zunächst nur ansatzweise erkennbare — Schicksalsgemein- 
schaft zwischen der älteren und der jüngeren Frau des Herakles wird in der 
Szene der Begegnung beider zum Motor für Deianeiras Zuwendung zu dem ihr 
unbekannten Beutemädchen. In ihrer Befragung der Unglücklichen verwendet 
sie das bei Sophokles in dieser Bedeutung fast singuläre Adjektiv ἄνανδρος 
(ohne Mann/ledig, Trach. 308),'”' das Euripides’ Chor hier aufgreift und mit 
einer ähnlichen Privativbildung zu einer Zweiwortverbindung erweitert (Hipp. 
547/8). Doch handelt es sich bei ἄνανδρος und ἄνυμφος (ohne Bräutigam) 
nicht um genaue Synonyme. Denn ἄνανδρος hebt ganz konkret auf die 
‚Unbemanntheit‘ im sexuellen Sinn ab, was mit Blick auf loles tatsächlichen 
Status einen ironischen Effekt in Trach. 308 erzeugt, gerade im Kontrast mit 
Deianeiras „männerlosem Bett“, das der Chor in Trach. 109f. beklagt. 
Möglicherweise greift Euripides einen Gesichtspunkt dieser ironischen Span- 
nungen der Dreierkonstellation in Trach. hier auf, indem er durch den Zusatz τὸ 
πρὶν (zuvor, Hipp. 547) verdeutlicht, daß nach der Eroberung Oichalias von 
einer ‚männerlosen‘ Iole, wie sie Deianeira zunächst vor sich zu haben glaubt 
(Trach. 308f. ἄνανδρος, ἢ τεκοῦσα (τεκοῦσα codd. : τεκνοῦσσα Brunck : 
τεκνοῦσα v. 1.); πρὸς μὲν γὰρ φύσιν ) πάντων ἄπειρος τῶνδε [lebst du ohne 
Mann oder hast du schon geboren (hast du Kinder)?'”” Deiner Erscheinung nach 
/ bist du in alledem noch unerfahren]), bevor dann auch sie die Wahrheit ahnt 
(Trach. 550f., zit. S. 274; dazu auch oben S. 138f£.; 156), nicht mehr die Rede 
sein kann. Umgekehrt wird es später bei Hippolytos und Theseus sein: Der in 
der Tat jungfräulich lebende Hippolytos, der sich zu seiner Unerfahrenheit in 
praktischer Sexualität bekennt (Hipp. 1003-1006), wird von seinem Vater 
solange fälschlich für einen heuchlerischen Lüstling und Vergewaltiger der 


'"' Ellendt 1872, 55 zitiert einzig Oid. T. 1506 als Parallele, wo der vernichtete Oidipus 


seine beiden „männerlosen“ (= unverheirateten) und daher schutzbedürftigen Töchter 
seinem Schwager Kreon als ihrem „neuen Vater‘ überantwortet. 

'? Zum Text vgl. Easterling 1982, 116f. Ich favorisiere gegen Easterling und Lloyd- 
Jones/Wilson, die Bruncks Konjektur übernehmen, den überlieferten Text, da sich 
τεκνοῦσσα (= τεκνόεσσα) ‚kinderreich, Mutter von mehreren Kindern‘ nun wirklich 
nicht mit Ioles Erscheinungsbild zusammenreimt. Deianeira schiebt ja schon den Gedan- 
ken, ihr Gegenüber könne vielleicht schon ein Kind geboren haben, rasch beiseite. 
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Stiefmutter gehalten (bes. Hipp. 1068f.; 1072f.), bis ihn Artemis über seinen 
Irrtum aufklärt. 


Liest man die Chorstrophe im Hipp. so, dann wird klar, daß sich Euripides nicht 
bloß unspezifisch auf die traditionelle Sage um Herakles und Iole im 
Zusammenhang mit der ‚Eroberung Oichalias‘ bezieht, sondern seinen hell- 
hörigeren Rezipienten durch spezifische, wenngleich zum Teil recht versteckte, 
Text-Text-Referenzen zu Trach. einen Wink darauf gibt, daß er allenthalben auf 
den von Sophokles in den Trach. gebotenen Handlungsentwurf um ‚außerehe- 
liche Liebe‘, ‚Eifersucht‘ und ‚verhängnisvolle pharmaka‘ als einen wichtigen 
Prätext für den Plot seines Hipp. rekurriert. Somit bietet diese Strophe auch ein 
entscheidendes Textfundament für die hier vorgeschlagene vergleichende 
Lektüre beider Dramen, die damit durch den jüngeren Tragiker gewissermaßen 
autorisiert wird. 


δ) ‚Scheitern‘ des ‚Komplotts‘ (‚Gewandintrige‘ resp. ‚Kuppelintrige‘) 
und ‚letzte Resignation‘ 
(Trach. 663-820 [158] - Hipp. 565-731 [167/160]) 


Die in beiden Stücken analogen Phasen der Handlung unterscheiden sich trotz 
ihres sehr ähnlichen Versumfangs in der dramatischen Umsetzung beträchtlich. 
Sowohl bei der Zeitökonomie als auch bei den Formen der Artikulation und 
Interaktion der Figuren sind starke Abweichungen feststellbar. 

In Trach. reiht Sophokles zwei sich verdichtende Phasen des Scheiterns 
aneinander, die jeweils in langen Figurenerzählungen ausgebreitet, veranschau- 
licht und reflektiert werden: Deianeiras bange Sorge wegen des Zufalls- 
experiments mit dem Stück Wolle (Trach. 663-722) erweist sich unversehens als 
allzu begründet.'”” In der unmittelbar anschließenden Szene kehrt Hyllos von 
seiner Kundschaftsreise zurück und überschüttet seine Mutter mit Vorwürfen, 


‚m Vgl. dazu Reinhardt 1974, 58: „Vorläufer der Katastrophe, wie im Aias der Bericht 
von der Warnung des Sehers Kalchas, ist hier der Bericht von einem Zeichen. Aber 
wieder liegt der Übergang vom Irrtum in die Wahrheit, von der Hoffnung in die Angst, 
jenseits des Sichtbaren: das Epeisodion, das die Katastrophe bringt, stellt nicht den 
Wechsel in dramatischer Bewegung dar, sondern statt dessen nur die Abfolge aufdäm- 
mernder Erkenntnis und endgültiger Gewißheit; um der Ahnung willen hat das Zeichen, 
das dem Untergang vorauseilt, wiederum die Form der monologischen Eröffnung“. 
Neben die ‚Ahnung‘ sollte man hier auch die minutiöse ‚Beglaubigung‘ zur eigenen 
Rechtfertigung als Funktion der Monologform stellen. Reinhardts Unterscheidung 
zwischen ‚dramatischer Bewegung‘ (Handlung) und ‚Monolog‘ (Rede) hat man zu einem 
Konzept dramatischer Erzählung weiterentwickelt, vgl. Kraus 1991, 91 über Hyllos’ 
Monolog: „Here again, the narrative will take the place of, or rather, be, the action“. 
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die er mit einem ‚Augenzeugenbericht‘ von der fatalen Wirkung des Gewandes 
auf Herakles’ physische und psychische Integrität begründet (Trach. 734-812). 
Bei aller Gegenständlichkeit und Intensität dieser beiden Berichte wird das 
eigentliche Scheitern, nämlich das Unheil, welches die ‚Intrige‘ kontrainten- 
tional anrichtet, bei Sophokles nur indirekt durch botenähnliche Schilderungen 
vermittelt.'”* 

Euripides stellt das eigentliche Scheitern des Ammenkomplotts im Hipp. II 
ebensowenig auf offener Bühne dar, doch wählt er einen ‚dramatischeren‘ und 
effektvolleren Weg der Vermittlung: den Simultanbericht der lauschenden 
Phaidra (Hipp. 565-600). 7" Bislang wurde kaum zur Kenntnis genommen, daß 
Euripides auch bei dieser Form der Szenengestaltung ein ‚Muster‘ aus den 
Trach. überformt: Um überhaupt von Deianeiras konsequenterweise einsamem 
Freitod detaillierten, wenngleich unvollständigen,'’° Bericht erstatten zu kön- 
nen,'”” muß ihre Amme die Vorgänge heimlich aus einem Versteck mitverfol- 
gen, wie sie es ihren Zuhörerinnen im Nachhinein selbst erklärt, vgl. Trach. 
914{- κἀγὼ λαθραῖον ὄμμ᾽ ἐπεσκιασμένη / φρούρουν (und ich hatte in 
Heimlichkeit mein Gesicht umschattet / und lag auf der Lauer). Doch während 
Deianeiras Amme die letzten Handlungen und Aussprüche ihrer Herrin genau zu 


4 Vgl. Kraus 1991, 90 über Deianeiras „letzte Geschichte“ (Trach. 672-706): „The love 
potion’s effect ... forces Deianeira to revise her reading of the charm. This narrative is 
formally identical to a messenger speech. Someone comes out of the house to report, in 
vivid language, a violent, destructive act“, und 91 über Hyllos: „He, too, gives a 
messenger speech (749-806) in which the opening dialogue (734-48) takes the place of 
the usual summary“. 

'? Zu dieser Szene vgl. Taplin 1978, 70f.: „The sustained scene of eavesdropping, with 
its almost grotesque associations with listening at the keyhole, is quite without parallel in 
/ surviving Greek tragedy; and it is powerfully suggestive. ... it ... captures symbolically 
Phaedra’s reluctant and fatal involvement with him (i. e. Hippolytus); Halleran 1995, 
198f. Vgl. auch Zeitlin 1996, 261: „The excited scene at the door in the rapid interchange 
between the chorus and Phaedra (565-601) is a remarkable coup de theätre, which ... 
focuses entirely on the voice that can be heard but whose owner cannot be seen“. Allge- 
meiner zur Relevanz von „offstage sounds“ Rehm 2002, 7: „Out of sight in Greek 
tragedy does not mean beyond perception, as the offstage cries of many victims (or near 
victims) make clear“. Rehm vergleicht die ‚Antragsszene‘ (Hipp. 565-600) mit dem 
ersten Auftritt des Philoktet in Soph. Phil. 201-219. Vgl. die Auflistung bei Rehm 2002, 
300, Anm. 43, wo Trach. 862 (Schrei der Amme von drinnen nach Entdeckung der toten 
Deianeira) zu ergänzen ist. 

"76 Die Amme ist im Moment der Selbsttötung nicht auf ihrem Posten, da sie verzweifelt 
Hyllos zu Hilfe holt; vgl. dazu Kraus 1991, 94: „Her (i. e. the Nurse’s) position is there- 
by analogous to the audience’s who cannot see the suicide because of the barrier of the 
σκηνή and so rely on the Nurse to show it to them“. 

"7 Zur strukturellen Bedeutung dieser Rede vgl. Kraus 1991, 93: „The final story in the 
Deianeira drama (899-942) is told by the Nurse ... Her rhesis ... finishes the marriage 
story and the potion story (insofar as Deianeira is concerned in it) and ties together the 
themes of release and of ending“. 
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referieren vermag, schnappt Phaidra nur Gröberes auf. Sie hört zunächst nichts 
als Lärm, dann Hippolytos’ lautstarke Schmähungen gegen ihre Zwischen- 
trägerin und schließlich bloß mehr Geschrei. Dieser Unterschied hängt nun auch 
damit zusammen, daß Deianeiras Amme von ihrem Schlupfwinkel im Hause 
(vgl. Trach. 900 ἐπεὶ παρῆλθε δωμάτων εἴσω μόνη [nachdem sie ins Haus 
hineingelangt war alleine]; vgl. Trach. 531 über den im Haus befindlichen 
Lichas) beste Sicht auf die Vorgänge hat (Trach. 915 ὁρῶ [ich sehe mit an]), 
wohingegen Phaidra von ihrem Horchposten auf der Bühne, also vor dem Haus, 
von drinnen (Hipp. 566 ἐν δόμοισί [im Hause]; 567 ἔσωθεν [von drinnen]; 
576) lediglich laute Geräusche und Gesprächsfetzen mitbekommt. Typologisch 
vergleichbar ist zudem die kurze Szene nach dem dritten Stasimon der Trach., in 
der die Mädchen des Chors aus dem Haus die Klagen der Amme nach ihrer 
Entdeckung von Deianeiras Selbstmord hören (Trach. 863-867). Beide Chöre 
begreifen sehr rasch die unheilvolle Bedeutung des Lärms (Trach. 866f., zit. 
oben S. 258 - Hipp. 567). Was dort aber nur als knappes ‚Vorspiel‘ für den 
folgenden Auftritt der Amme fungiert, baut Euripides weidlich und repetitiv 
(vgl. die zahlreichen Wiederholungen aus dem Wortfeld ‚Rede(n)‘ [bes. αὐδ- 
Hipp. 567, 571; 583; 590; ἐνέπειν 572; 580 bis] und ‚Geschrei‘ [βοά, βοᾶν 
Hipp. 571; 58142; 587]) zu einer Art ‚Direktübertragung‘ vom Haus nach 
draußen aus, bei der die ‚Lautsprecherin‘ Phaidra, der Chor und das Publikum 
als neugierige Lauscher konspirieren, obwohl der Chor Phaidras Einladung, 
direkt an der Tür mitzuhören, ablehnt (Hipp. 575-580). 

Vielleicht ist diese eigenartige Konfiguration eine listige Antwort des Euripides 
auf die Empörung, mit der seine Zuschauer auf die Skandalszene des Hipp. I 
reagiert haben sollen, in der Phaidra ihren Stiefsohn wohl auf offener Bühne 
umgarnt hat.'’”* Dann hätte Euripides zwar - durch Adaption Sophokleischer 
Technik -- oberflächlich betrachtet das „Anstößige“ des Hipp. I „korrigiert“, wie 
der Autor der zweiten Hypothesis (vermutlich Aristophanes von Byzanz) es 
suggeriert.'”” Tatsächlich hat er sein Publikum als ‚Mitlauschende‘ aber nur 
subtiler in den Bannkreis des Skandalösen verwickelt, zumal er das Hausinnere 
durch den eiligen Auftritt von Hippolytos und der Amme nach Hipp. 600 ja 
gewissermaßen auf die Bühne verlegt und damit jeden Anschein der Diskretion 
aufhebt. Diesen Mißstand einer Intimität, die an die Öffentlichkeit getragen 
wird, formuliert er im Mund von Phaidras Amme sogar ausdrücklich, vgl. Hipp. 


'# Eine mit guten Gründen sehr vorbehaltliche Rekonstruktion des Hipp. I bietet 
Halleran 1995, 25-27, der die hier erwähnte ‚Verführungsszene‘ mit den Fragmenten 
434-436 N’ (D, G, H Barrett 1964, 18f.) des Hipp. I (von ihm ediert 28-31) in Verbin- 
dung bringt. Vgl. auch die Ansätze zur Rekonstruktion des Hipp. I als Folie für Hipp. II 
bei Mills 1997, 195-205. 

'? Vgl. die sog. ‚zweite‘ Hypothesis, Hypoth. Hipp. 29f.: τὸ γὰρ ἀπρεπὲς καὶ κατ- 
ἡγορίας ἄξιον ἐν τούτῳ διώρθωται τῷ δράματι (denn das Unpassende und 
Kritikwürdige ist in diesem Stück korrigiert). 
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609 ὁ μῦθος, ὦ παῖ, κοινὸς οὐδαμῶς ὅδε (Dieses Gespräch, mein Junge, 
gehört mitnichten in die Allgemeinheit). 

Im Vergleich mit der ersten Phase von Deianeiras Scheitern fällt vor allem die 
hoffnungslosere Reaktion von weiblicher Hauptfigur und Chor auf die in beiden 
Szenen ähnlich furchteinflößenden Entwicklungen (Trach. 663, zit. unten S. 292 
- Hipp. 572f.) ins Auge: Die Troizenerinnen geben — ganz im Gegensatz zum 
zuversichtlicheren Chor der Trach. (Trach. 7231.) — gleich nach Hippolytos’ 
Ausbruch gegen die Amme Phaidras Sache (und damit wohl auch ihr Leben) 
verloren (Hipp. 591-595). Damit greifen sie Phaidras eigenes verzweifeltes 
‚Prooemium‘ zu dieser Szene (Hipp. 565 ἐξειργάσμεθα [um uns ist es 
geschehen/wir sind am Ende])'* auf. 

Beide Heroinen sind sich zwar darin einig, den raschen Freitod einem Leben in 
Schande vorzuziehen (Deianeira in Trach. 719-722 - Phaidra in Hipp. 599f.). 
Doch während bei Deianeira eindeutig der moralische Impetus ihrer Standes- 
ethik im Vordergrund steht (bes. Trach. 721f.), scheint es der sonst stets auf 
„guten Ruf“ (εὔκλεια) bedachten Phaidra hier in erster Linie um die Erlösung 
aus dem gegenwärtigen Schmerz (konkret: aus der krankhaften Pein abgewie- 
sener Liebe) zu gehen (Hipp. 600 ἄκος μόνον [die einzige Heilung] vgl. 597). 
Durch diese Desillusionierung wird auch die anders geartete Erlösungshoffnung, 
die Deianeira in das Nessosmittel gesetzt hatte (Trach. 554), als Hirngespinst 
erwiesen. 

Beide Szenen verbindet weiter, daß das Motiv des κακόν (Übel/Übeltat), 
welches die Passage in Trach. rahmt (Trach. 666f. und 722), den analogen Ab- 
schnitt des Hipp. signalwortartig durchzieht (Hipp. 568; 580, 584; 589). Ein 
wichtiger Unterschied wird dadurch markiert, daß Hippolytos der Amme (und 
damit indirekt ihrer Herrin) „Verrat am Ehebett ihres Herren‘ Theseus vorwirft 
(Hipp. 590 τὴν δεσπότου προδοῦσαν ἐξαυδᾷ λέχος [als Verräterin am Bett 
ihres Herren schreit er sie an]). Deianeira dagegen demonstriert durch ihren Tod 
auf dem Ehebett Treue zum Gatten bis zum letzten Atemzug (Trach. 915-922 im 
Bericht der Amme). 

Für das ‚Scheitern‘ des Frauenkomplotts ist überdies der Vergleich zwischen 
den Reaktionen der beiden mehr oder minder direkt betroffenen jungen Männer 
Hyllos und Hippolytos instruktiv: Hyllos’ individuelle Bezichtigungen seiner 
Mutter, die seinen Bericht über die Ereignisse von Kap Kenaion rahmen, moti- 
vieren und durchdringen (Trach. 734-812), wachsen sich bei dem von der 
Amme in kupplerischer Absicht angegangenen Hippolytos zu einer weitschwei- 
figen und dabei den springenden Punkt selbst (nämlich: Phaidras Verlangen) 
meidenden Invektive gegen das gesamte weibliche Geschlecht aus (bes. Hipp. 


"0 Die passive Bedeutung von ἐργάζεσθαι hier korrespondiert mit dem aktiven 


Gebrauch in der folgenden Stichomythie zwischen Amme und Hippolytos, in der die 
Amme den Jüngling davon abzubringen sucht, sie und „seine Lieben“ ‚fertigzumachen‘ 
(vgl. Hipp. 607; 613). Im Gegensatz dazu verwendet Deianeira in Trach. 745 semantisch 
aktives ἐργάζεσθαι mit Bezug auf die ihr vorgeworfene Tat. 
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616-668).'?' Hippolytos’ verbale Exzesse wirken umso unverhältnismäßiger, als 
er auf einen Verführungsversuch über eine Mittelsfrau, der auf die Verletzung 
der Ehe seines Vaters und seiner eigenen Jungfräulichkeit abzielt, schärfer und 
ausfälliger antwortet als sein ‚Pendant‘ in Trach. auf einen vermeintlich heim- 
tückisch geplanten und bereits vollendeten Mordanschlag gegen seinen Vater. 
Vielleicht darf man schon in dem pathetischen Ausruf, mit dem Hippolytos ins 
Freie stürmt, gerade die Apostrophe an „Mutter Erde“'®” (Hipp. 601 & γαῖα 
μῆτερ) als Exaltierung von Hyllos’ ersten Worten nach seiner Rückkunft deuten, 
in denen er Deianeira zunächst ganz natürlich als „Mutter“ anredet, nur um 
gleich darauf die Berechtigung dieses Titels in Anbetracht der jüngsten 
Ereignisse in Zweifel zu ziehen (Trach. 734-737, bes. 734 ὦ μῆτερ, dazu oben 
S. 156). 

Während Hyllos seine Erlebnisse auf die Nachfragen der Mutter vollständig 
berichtet (vgl. den Beginn seiner langen Rhesis Trach. 749 ei χρὴ μαθεῖν σε, 
πάντα δὴ φωνεῖν χρεών [Wenn du es denn wissen mußt, alles bin ich dann 
auszusprechen verpflichtet]), ist für Phaidras Amme die entsprechende Ankün- 


Μ᾽ Roisman 1999, 109-112 schreibt diese Merkwürdigkeiten von Hippolytos’ frauen- 
feindlicher Diatribe einer Rhetorik des „Impliziten“ zu, die Euripides in den Dienst 
seiner Umgestaltung des Hipp. I zum erhaltenen Drama gestellt habe, bes. 109: „In his 
second version ... Euripides avoids both a direct proposition of any kind and Hippo- 
lytus’s direct rejection of Phaedra, which would have had to follow a direct proposition. 
In this sense, the second version of the scene replaces the explicit statements of the 
earlier version with implicit ones“, und 111: „railing against all women is Hippolytus’s 
way of criticizing Phaedra, who represents womankind for him. But the specific impact 
of these statements is somewhat blunted by their generality‘“. Weniger einleuchtend 
Davies 2000, 62: „it is rhetorically more effective to damn the object of one’s hate not as 
an individual but as a type“. Irreführend zur angeblichen strukturellen und inhaltlichen 
Zentralstellung von Hippolytos’ misogyner Tirade, laut March 1990, 64, Anm. 4 
„perhaps the most misogynistic passage in the whole of Greek tragedy“, Rabinowitz 
1986, bes. 171 mit Anm. 1: „Hippolytos’ speech to the Nurse is at the absolute center of 
the play excluding the epilogue“. Daß eine willkürliche Ausklammerung der entschei- 
denden Epilogszene nicht statthaft sein kann, belegt schon die oben gegebene Analyse 
der Makrostruktur des Plots. Neuere Forschungsliteratur zu Hipp. 616-648 — etwa Griffin 
1990, Gill 1990 und March 1990 — mustert Davies 2000, 61-65 kritisch. Davies’ arg 
apodiktische Bemerkungen zu den Eigengesetzlichkeiten der tragischen Kunstwelt („Re- 
quests for more ‚understanding‘ or ‚scepticism’ from Hippolytus seem to me to confound 
real life and drama“ [64]) verfehlen freilich den Punkt, da Hippolytos’ Verhalten ganz 
ohne anachronistische Deutungen, sondern allein durch Urteile anderer dramatis 
personae oder auch den Vergleich mit anderen Figuren aus dem tragischen Megatext 
(wie etwa Hyllos) als irrig, weil maßlos erwiesen werden kann. 

2 Ein Anruf an die Erde als „Mutter“ findet sich bezeichnenderweise in keiner der von 
den Kommentatoren beigebrachten Parallelen für die Beschwörung der Elemente durch 
einen Sprecher bei Euripides, vgl. Barrett 1964, 272 zu Hipp. 601, verkürzt aufgegriffen 
bei Halleran 1995, 201 zu Hipp. 601f. -- Auch Phaidra selbst ‚zitiert‘ ihren geliebten 
Stiefsohn in Hipp. 672 sehr verknappt mit „Ach Erde und Licht!“ 
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digung des Hippolytos, nichts von dem eben Gehörten zu verschweigen (Hipp. 
604), eine schlimme Drohung, der sie mit allen Mitteln entgegenzutreten sucht. 
Als sie dabei erneut — und letztlich wieder erfolgreich -- zum formalisierten 
Bittgestus übergeht, wehrt der jeden Körperkontakt scheuende Hippolytos eine 
Berührung selbst seines Gewandes mit einer Panik ab, als wäre die Amme ein 
‚Vampir‘, der sich wie die Todesrobe bei Herakles in seinem Fleisch festfressen 
könnte (vgl. Hipp. 606 -- Trach. 758; 778), oder zumindest eine Zauberin, die 
ihn mit Hilfe eines Symbolons behexen könnte. Hinzu kommt, daß die Amme 
auf die Vertraulichkeit dieses Gespräches pocht (Hipp. 609), Deianeira aber 
keinen Anstoß an der ‚Veröffentlichung‘ als solcher nimmt (Trach. 74]), 
sondern lediglich nach den Quellen für die ungeheuerlichen Behauptungen fragt 
(Trach. 744£.). 

Hyllos’ Bericht substantiiert die schweren Vorwürfe gegen die Mutter (Trach. 
739£.) minutiös und ist zu diesem Zweck um die referierte Aussage des Lichas 
herumgruppiert, die Deianeira als ‚Auftraggeberin‘ schwer belastet (Trach. 
775f., dazu oben 5. 158f.). Hippolytos läßt sich hingegen, von Phaidras Amme 
auf seine eidliche Bindung verwiesen (Hipp. 611), in seiner impliziten und 
generalisierenden Anklage gleichsam auf das Niveau der Amme herab. Diese 
hatte in ihrer letzten Äußerung mit dem Argument um Nachsicht gebeten, daß 
„Menschen eben Fehler machen, Kind“ (Hipp. 615 ἁμαρτεῖν εἰκὸς 
ἀνθρώπους, τέκνον). Davon setzt sich Hippolytos nun ab, indem er sich gerade- 
zu besessen von dem Gedanken zeigt, κακία (Übel/Bosheit) sei vor allem im 
weiblichen Teil der Menschheit angesiedelt. Anders als Hyllos, gliedert er seine 
Ausführung nicht narratologisch, sondern folgt einer rhetorischen Diatriben- 
Disposition, bei der er das Übel bei der Wurzel packen will und vom Thema 
‚Fortpflanzung‘ über ‚Ehe und Finanzen‘ auf seine Lieblingsfeinde ‚schlaue 
Frauen‘ und ‚konspirierendes Personal‘ zu sprechen kommt. τ᾽ 

Diese vorgebliche Luzidität streicht die Absurdität seiner utopischen bis 
paranoiden Forderungen'”* nach ungeschlechtlicher Fortpflanzung durch 
183 Zur Gliederung, (rhetorischen) Topik und Ausführung vgl. Friis Johansen 1959, 124- 
126, der „Hipp. 616ff as another piece of evidence for a deliberate tendency towards 
loosening the connection between the general and the special sphere“ (126) interpretiert; 
Roisman 1999, 110-112, speziell 110: „Without women, Hippolytus would argue, men 
would have enough precious metals to give the gods in return for sons. The line of 
argument is so incredible, so beyond reason and reality, that it can easily be pardoned as 
the ranting of a distraught young man who has been put in an untenable position and is 
lashing out in any way he can“. 

184 Vgl. Fauth 1958, 541f., der in der Rede „das neurotische Pathos des intellektuellen 
Frauenhassers“ und „die polternde Diatribe eines verknöcherten Hagestolzes“ (541) 
erkennt und folgert, Euripides habe „in der Konsequenz der dramatischen und psycho- 
logischen Anlage seines Stückes nicht umhin“ gekonnt, „gewisse Züge des Hippolytos- 
Charakters ebenso ins Rational-Vordergründige zu verschieben, wie er es ein paar 
hundert Verse vorher schon bei Phaidra getan hatte. In beiden Fällen erzeugt der Eingriff 
in die personale Struktur einen inneren Anachronismus, der die originale mythische 
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Kinderkauf'®° und nach Konversationsverbot für Frauen (Hipp. 645-648) nur 
umso greller heraus. 

Wenn Hippolytos im ersten Teil seines ‚Plädoyers‘ in dichter Häufung die 
Metapher des ‚Säens‘ für die Zeugung von Menschen gebraucht (Hipp. 618; 
622; 628), so mag man hierin bei aller Gängigkeit des Bildes’ möglicherweise 
Rekurse auf ein gerade in den Trach. häufig bemühtes Motiv erkennen. Dort ist 
nämlich sowohl von Herakles als dem „Sämann = Erzeuger“ seiner Kinder mit 
Deianeira (Trach. 33) als auch von Eurytos als „Sämann Ioles“ (Trach. 359 τὸν 
φυτοσπόρον) und Iole als „Saat des Eurytos“ (in Frageform Trach. 316; 420) 
die Rede. Ein Vergleich von Deianeiras Frage in Trach. 311 tig ἡ τεκοῦσα, τίς 
δ᾽ ὁ φιτύσας πατήρ; (Wer ist ihre Mutter, wer der Erzeuger und Vater?) mit 
Hippolytos’ generalisierter Äußerung in Hipp. 628 ὁ σπείρας te καὶ θρέψας 
πατὴρ (Wer sie gezeugt hat und gedeihen ließ als Vater) zeigt überdies, daß 
Euripides’ Sprecher so sehr auf die Rolle des Mannes als Erzeuger und Ernährer 
fixiert ist, daß er die Frau als Gebärende nur ablehnend und unter verbalen 
Verrenkungen resp. Umschreibungen erwähnen kann (vgl. Hipp. 619). Nach all 
dem muß diese Figur für die sexuellen Triebfedern, die beide Stücke in 
Bewegung setzen und halten, bei aller Überlegenheit, die er hier zur Schau stellt, 
absolut blind bleiben. 


Wesenheit empfindlich stört“ (542). Diese Einschätzung ist dahingehend zu modifi- 
zieren, daß Euripides seine Figuren nicht etwa im Sog seines Plots gleichsam ‚notge- 
drungen‘ so geformt hat, wie sie sind, sondern daß es ihm bei der Konzeption seiner 
Figuren offenbar gerade auf die beschriebene anachronistische Brechung der „mythi- 
schen Wesenheit‘‘ ankam. Es erscheint folglich verfehlt, den mythischen Kern Euripi- 
deischer Figuren isolieren zu wollen, da dessen personae nahezu immer als gebrochen 
und widersprüchlich angelegt sind. 

"5. Als offenes Aufbegehren gegen Aphrodites ‚Regiment‘ deutet besonders diesen Punkt 
Mikalson 1991, 146: „Hippolytus ... imagines a world, ideal for him, in which children 
would be procured not by sex but, like apples, by money in a supermarket. He is thereby 
denying Aphrodite her place in the human world and reveals himself as her mortal 
enemy in the clearest possible terms“. 

186 Die Kommentatoren ziehen freilich nur zu wenige Parallelen bei; vgl. Barrett 1964, 
277 zu Hipp. 622, der lediglich Eur. Med. 669 vergleicht. In der griechischen Tragödie 
wird das Bild vom ‚Besäen des ehelichen Ackers‘ durch den zeugenden Mann gerade im 
Zusammenhang mit Oidipus virulent, vgl. Aischyl. Sept. 752-754 Chor über Oidipus: 
πατροκτόνον Οἰδιπόδαν, / ὅστε ματρὸς ἁγνὰν / σπείρας ἄρουραν ἵν᾽ ἐτράφη ... (der 
Vatermörder Oidipus, / der seiner Mutter heiliges / ‚Feld‘ besamte, wo er selbst 
gedieh...); Soph. Oid. T. 260 Oidipus über sich: ἔχων δὲ λέκτρα καὶ γυναῖχ᾽ ὁμό- 
oropov (ich, der ich von ihm [i. 6. Laios] Ehebett und Frau als ‚gemeinsames Saatfeld‘ 
übernommen habe). Einen Überblick über die Tradition der sexuellen Konnotationen von 
‚Ackerbau: Saat und Ernte‘ in der antiken Poesie bis hin zu Ovids Ars amatoria, wo 
dieser Motivkomplex besondere Prominenz genießt, bietet Janka 1997, 275f. (zu Ov. ars 
2,351f.), 380 (zu Ov. ars 2,513 über erfahrenere Frauen als besondere Lust verspre- 
chende Sexualpartnerinnen); 464f. (zu Ov. ars 2,668 iste feret segetes, iste serendus ager 
[dieses Feld bringt Ertrag, gib diesem Feld deine Saat]). 
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Hier schließt sich fugenlos das Zerrbild an, das Hippolytos von der Verheiratung 
eines jungen Mädchens zeichnet, die er als ‚Lastenabwälzung‘ vom Vater auf 
den Bräutigam diffamiert. Mit solch prinzipieller Verteufelung der Frau und der 
Ehe steht Hippolytos in beiden Stücken ganz alleine da; alle anderen Einlas- 
sungen zu diesem Themenkreis sind um vieles differenzierter. Dies gilt erstaun- 
licherweise selbst für den tödlich vergifteten Herakles, der erst nach den als 
Mordanschlag seiner Frau gedeuteten ersten Attacken durch das imprägnierte 
Gewand seinen Ehekontrakt mit Deianeiras Vater Oineus als „Zerstörer seines 
Lebens“ und „Unding von einer ehelichen Verbindung“ verflucht (in Hyllos’ 
Referat Trach. 791-793 τὸ δυσπάρευνον λέκτρον ἐνδατούμενος / σοῦ τῆς 
ταλαίνης καὶ τὸν Οἰνέως γάμον / οἷον κατακτήσαιτο χυμαντὴν βίου [wo- 
bei er die widerlich lieblose Bettgemeinschaft schmähte / mit einer verwegenen 
Person wie dir und die Ehevereinbarung mit Oineus: / was habe er sich damit für 
eine ‚Schinderin‘ seines Lebens eingehandelt!]). 

Überdies strafen aus dem ‚Personal‘ der Trach. etwa die Brautväter Oineus und 
vor allem Eurytos die losen Reden des Hippolytos in Hipp. 628f. προσθεὶς γὰρ 
ὁ .. πατὴρ 7) φερνὰς ἀπῴκισ᾽, ὡς ἀπαλλαχθῇ κακοῦ (denn es hängt ihr ja der 
... Vater / Mitgift um, wenn er sie aus dem Haus schickt, nur um dieses Übel 
loszuwerden) Lügen, da sie keineswegs darauf erpicht waren, ihre Töchter selbst 
um einen hohen Preis an den erstbesten Mann loszuwerden. Sie ließen im 
Gegenteil Brautwerber wie Acheloos lange um das „heftig umworbene‘“ Mäd- 
chen (Chor in Trach. 104 τὰν ἀμφινεικῆ Δηιάνειραν) freien und schließlich 
um sie kämpfen (Oineus: Trach. 9-14; 18-25; 503-522) oder setzten gar einen 
sehr hohen Preis, nämlich das eigene Leben und die Existenz der Stadt, ein, um 
die Tochter vor einem unliebsamen ‚Bräutigam‘ zu schützen (Eurytos: Trach. 
359-365, bes. 3591.; 464-467). Im Hipp. selbst formuliert der Chor zwar in 
Kenntnis der katastrophalen Entwicklungen im zweiten Stasimon die Einsicht, 
die Ehe zwischen Phaidra und Theseus habe von Anfang an unter einem 
unglücklichen Stern gestanden (Hipp. 757; dazu oben S. 215f.). 

Doch trifft dieser durch die aktuellen Emotionen verstellte Blick zurück nicht 
den für den Plot relevanten Sachverhalt. Euripides zeigt sich im Hipp. II nämlich 
sichtlich bemüht, die Ehe zwischen Phaidra und Theseus als weitgehend 
harmonisch darzustellen, um den ‚Einbruch‘ der Aphrodite in dieses zuvor kaum 
getrübte Glück noch jäher erscheinen zu lassen. Für eine solche Deutung 
sprechen etwa Phaidras bleibender Respekt vor dem Gemahl (Hipp. 720f.) sowie 
die heftige Trauer unter unbedingter Treuebekundung des Gatten im Angesicht 
der toten Phaidra (Hipp. 860f., dazu oben S. 215). Die gänzlich andere Kon- 
zeption in Senecas Phaedra, die womöglich aus dem Hipp. I des Euripides über- 
nommen ist, mag das vergleichsweise friedliche Bild der herrscherlichen Ehe im 
Hipp. II untermauern: Schon mit den ersten Worten, die Senecas Phaedra an ihre 
Zuhörer richtet, ruft sie nämlich ihre ferne Heimat Kreta mit einem Klagelied 
darüber an, daß sie sich als „Geisel in einem verhaßten Haus“ und als 


288 Dialog der Tragiker 


unglückliches Opfer eines ungeliebten, stets treulosen und abwesenden Gatten 
fühle, Sen. Phaedr. 89-92 


cur me in penates obsidem inuisos datam 
hostique nuptam degere aetatem in malis 
lacrimisque cogis? profugus en coniunx abest 
praestatque nuptae quam solet Theseus fidem 


Warum hast du mich Hausgöttern als Geisel ausgeliefert, die mir verhaßt sind, 
mich mit einem Landesfeind verheiratet und zu einem Leben in Kummer 

und Tränen gezwungen? Davongestohlen hat sich mein Gemahl, fort ist er, 
und hält seiner Gattin die für Theseus typische ‚Treue‘.'?” 


Wenn Hippolytos im weiteren Verlauf seiner Polemik sogar die in seinen Augen 
verblendete Freude von Männern aufs Korn nimmt, die der Putzsucht ihrer 
anspruchsvollen Ehefrauen willfahren und sie wie ein Götterbild zum Schaden 
der Haushaltskasse mit Schmuck und edlen Gewändern behängen (Hipp. 630- 
633, bes. 631f. γέγηθε κόσμον προστιθεὶς ἀγάλματι / καλὸν κακίστῳ Kal 
πέπλοισιν ἐκπονεῖ [freut sich, wenn er diesem ‚Kultbild‘ / der übelsten Sorte 
schönen Schmuck umhängen kann und stattet es eifrig mit Kleidern aus]),'”* so 
ist das kaum als ernstzunehmender ‚satirischer‘ Seitenhieb gegen Mißstände von 
Euripides’ eigener Zeit zu lesen. 

Vielmehr charakterisiert die Äußerung Hippolytos als in kruden Stereotypen 
über das geschlechtsspezifische Rollenverhalten von Eheleuten befangen. In den 
Trach. taucht das Motiv in weniger schablonenhafter Form auf. Dort nämlich 
müht sich Deianeira als Ehefrau darum, ihren Gatten für das große Dankopfer 
mit einem neuen Gewand auszustaffieren (vgl. vor Lichas: Trach. 612f.; dazu 
oben S. 111), und Herakles als der solcherart bedachte Mann freut sich zunächst 
am Prunk der schmucken neuen Robe (in Hyllos’ Bericht: Trach. 764 κόσμῳ τε 
χαίρων καὶ στολῇ κατηύχετο [und voller Freude über das Schmuckstück von 
Gewand sprach er sein Gebet]). Will man das nicht als Andeutung des 
Sophokles lesen, das Rollenverhalten der Geschlechter würde sich schon an 


'# Vgl. dazu den Kommentar von Coffey/Mayer 1990, 98, die sich für diese politische 


Motivation einer durch Minos’ Nachfolger Deukalion betriebenen Eheschließung zwi- 
schen Theseus und Phaidra auf Diod. 4,62 als Gewährsmann berufen. Vgl. auch Herter, 
RE Suppl. 13, Sp. 1133 (= Herter 1973, Sp. 89, Nr. 70), der zudem auf Apollod. epit. 
1,17 verweist. Dieser weiß von einem bewaffneten Versuch von Amazonen zu berichten, 
die Hochzeit von Theseus und Phaidra zu sprengen. Beim Abwehrkampf gegen die 
Amazonen habe dann Hippolytos’ (auf Phaidra eifersüchtige) Mutter den Tod gefunden. 

® Das Kompositum ἐκπονεῖν (mühsam betreiben/besorgen) taucht im zweiten Viertel 
des Dramas gehäuft auf: Doch während es Phaidra (Hipp. 381) und ihre Amme (Hipp. 
467) auf Bemühungen um eine moralisch einwandfreie Lebensführung beziehen, perver- 
tiert der Sprecher hier den Begriff, indem er ihn auf aus seiner Sicht höchst fragwürdiges 
Verhalten anwendet. 
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diesem Punkt des Plots in unheilvoller Weise verkehren, wofür der Kontext hier 
noch keine Anhaltspunkte liefert, da niemand an dieser Konstellation Anstoß 
nimmt, dann darf man vielleicht den geschlechtsrollenneutraleren Umgang 
Sophokleischer Figuren mit Gewand und Zierrat (gerade im religiösen Kontext) 
durchaus als Hintergrund für die verbohrten und geschlechtsrollenfixierten 
Vorurteile des Hippolytos erkennen. 

In Hippolytos’ Frauenbild ist weibliche σοφία (Klugheit) stets mit dem Odium 
der Gerissenheit in „üblen“, namentlich erotischen Machenschaften behaftet 
(Hipp. 640-644).'”” Während er also meint, intellektuelle Fähigkeiten verführten 
Frauen zu Unternehmungen, die ihrem Geschlecht nicht zukämen (Hipp. 641 
φρονοῦσα πλείον᾽ ἢ γυναῖκα χρή [eine, die mehr Verstand hat als es eine 
Frau haben soll]), scheint Hyllos der frauenfreundlicheren Auffassung zuzu- 
neigen, daß Übeltaten aus (temporären) intellektuellen Defiziten, Verstandes- 
trübung oder Fehleinschätzungen der Lage entspringen (zu Deianeira in Trach. 
T36f. λῴους φρένας / τῶν νῦν παρουσῶν τῶνδ᾽ ἀμείψασθαί ποθεν [(ich 
wünschte, du) könntest dir einen gesünderen Verstand / als den, der jetzt bei dir 
zutage tritt, einhandeln irgendwoher]). So beklagt zwar auch er — Herakles 
referierend — die vermeintlichen „Machenschaften“ seiner Mutter (Trach. 774 
ποίαις ἐνέγκοι τόνδε μηχαναῖς πέπλον [welche Machenschaften hinter der 
Überbringung dieses Gewandes steckten]), doch geht er mitnichten so weit wie 
Hippolytos, demzufolge man nur bei einer geistig inferioren Frau vor ‚Machen- 
schaften‘ sicher sein könne (Hipp. 643f. ἡ δ᾽ ἀμήχανος γυνὴ / γνώμῃ βραχείᾳ 
μωρίαν ἀφῃρέθη [Die unbeholfene (zu Machenschaften unfähige) Frau / kann 
aufgrund kümmerlichen Verstandes nicht auf ‚dumme‘ Gedanken kommen]).'” 
Beide Sprecher klagen -- mit im Ergebnis sehr unterschiedlicher Berechtigung -- 
weibliche „Anschläge“ gegen ihre Väter an: Hyllos schreibt dabei — nach ‚juri- 
stischer‘ Kausalität korrekt, nach der Finalität jedoch verfehlt -- alle Schuld 
seiner Mutter als der Planenden und Ausführenden der Tat zu (Trach. 807f. 
τοιαῦτα, μῆτερ, πατρὶ βουλεύσασ᾽ ἐμῷ / καὶ δρῶσ᾽ ἐλήφθης [Solcher Heim- 
tücke, Mutter, gegen meinen Vater / und solcher Taten bist du überführt)); 
Lichas hingegen exkulpiert er als mißbrauchtes ‚Werkzeug‘ der Täterin (Trach. 


'9 Ganz andere Akzente scheint Sophokles in seiner Phaidra gesetzt zu haben. Einem 


Fragment zufolge wird dort die „maßvolle“ Frau — im Gegensatz zur „schlechten“ Frau -- 
als „größtes Gut‘ für einen Mann gepriesen, vgl. Soph. fr. 682 Radt (TrGF 4,477) (= 621 
N’) οὕτω γυναικὸς οὐδὲν ἂν μεῖζον κακὸν / κακῆς ἀνὴρ κτήσαιτ᾽ ἂν οὐδὲ 
σώφρονος / κρεῖσσον (so ist es mit der Frau: Es kann sich wohl kein größeres Übel / als 
eine schlechte Frau ein Mann einhandeln und kein größeres Gut / als eine maßvolle). 
Hippolytos hingegen erkennt nur graduelle Unterschiede beim „Übel“ Frau an, das für 
ihn generell mit „Maßlosigkeit‘‘ behaftet ist. Zur Tradition der Polemik gegen „kluge“ 
Frauen vgl. Roisman 1999, 110 mit 121, Anm. 3. 

'% Zu μωρία ‚Dummheit, Torheit‘ als Euphemismus für namentlich sexuelles Fehl- 
verhalten vgl. Barrett 1964, 282, der zudem die oxymorische Formulierung hervorhebt: 
„The oxymoron adds strength to the sneer: she hasn’t enough brains to be a fool“. 
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773, dazu oben S. 239, Anm. 78). Gerade diese Differenziertheit mag verdeut- 
lichen, wie sehr Hippolytos auf die Zwischenträgerin als Übeltäterin fixiert ist, 
die er auf eine Stufe mit der ‚Auftraggeberin‘ im Hause stellt (Hipp. 649f. νῦν δ᾽ 
ταὶ μὲν ἔνδον δρῶσιν ai kakait (δ᾽ ἔνδον ἐννοοῦσιν Heiland : δ᾽ ἔνδον 
ἐκπονοῦσιν Sommerstein) κακὰ / βουλεύματ᾽, ἔξω δ᾽ ἐκφέρουσι πρόσπολοι 
[Nun aber hecken die üblen Frauen drinnen üble / Heimtücke aus, und nach 
draußen tragen es dann Dienstboten]).'”' Spät genug spricht er Phaidras Amme 
sogar direkt und höchst unwirsch mit σύ γ᾽ .. ὦ κακὸν κάρα (du ... übles 
Haupt/Unheilsfigur, Hipp. 651)'” an, um ihr den Vorwurf zu machen, der 
eigentlich Phaidra treffen sollte: Sie habe versucht, mit ihm über eine 
Verletzung des „unantastbaren Bettes des Vaters“, womit metonymisch auf 
Phaidra selbst verwiesen ist, zu verhandeln (Hipp. 6511). Dieser höchst ge- 
schraubten und zu einem jungfräulichen Sprecher passenden Bezichtigung steht 
am Ende von Hyllos’ langer Rede eine ähnliche, aber direkt an die Mutter 
gerichtete Andeutung möglicher ehebrecherischer Sehnsüchte gegenüber, die sie 
bei ihrer Tat geleitet haben könnten. Hyllos hält Deianeira nämlich vor, sie 
werde — jedenfalls unter Menschen — niemals einen anderen Mann zu Gesicht 
bekommen, der Herakles das Wasser reichen könne, vgl. Trach. 811f. πάντων 
ἄριστον ἄνδρα τῶν ἐπὶ χθονὶ / κτείνασ᾽, ὁποῖον ἄλλον οὐκ ὄψῃ ποτέ 
(nachdem du den allertüchtigsten Mann auf der Erde / umgebracht hast, so 
einen, wie du niemals wieder einen anderen sehen wirst). 

Am Ende beider Auftritte geht es um das Schweigen einer zentralen Figur: 
Deianeiras berühmter stummer Abgang, den Chor und Hyllos kommentieren 
(Trach. 813-820; bes. 813 τί σῖγ᾽ ἀφέρπεις; [Was stiehlst du dich schweigend 
davon?], dazu oben S. 150£f.; Trach. 815 ἐᾶτ᾽ ἀφέρπειν [laßt sie sich davon- 
stehlen!]), findet in Hippolytos’ Abgang ein ungleiches Gegenstück. Der 
aufgebrachte junge Mann verspricht zwar schließlich aufgrund seines Eides 
(Hipp. 657£.) Stillschweigen gegenüber dem Vater (Hipp. 660 σῖγα δ᾽ ἕξομεν 
στόμα [Schweigend werde ich meinen Mund halten]).'”* Doch im Weggehen 


'' Zu den domigen Textproblemen in Hipp. 649, die unsere Interpretation hier freilich 
nicht tangieren, da in jedem Fall häusliche Planung (gemeint wohl: der Herrin) und 
‚öffentliche‘ Ausführung durch Dienstpersonal als Bestandteile einer ‚Konspiration‘ zu 
amoralischem Tun ineinander übergehen, vgl. Barrett 1964, 282f., der nicht über die 
cruces hinauskam; Halleran 1995, 205, der unter Berufung auf Meridier, Hadley und 
Lloyd-Jones die Emendation Heilands (post Wecklein) favorisiert. 

2? Zur Formulierung vgl. Halleran 1995, 205 zu Hipp. 651. 

"5 Wie dieser Vorwurf nach Phaidras Verleumdung auf Hippolytos zurückschlagen 
wird, zeigen die wörtlichen Parallelen zu Theseus’ voreiligem, aber in seiner Wirkung 
unumstößlichen Urteilsspruch gegen seinen Sohn in Hipp. 885f.; vgl. bes. 652 λέκτρων 
ἀθίκτων (des unantastbaren Bettes) - 885 εὐνῆς τῆς ἐμῆς ἔτλη θιγεῖν (mein Ehebett 
hat er anzutasten gewagt!). 

154 Vor allem Hippolytos’ späteres Verhalten als von Theseus ‚Angeklagter‘ bestätigt, 
daß er seinen Eid nicht brechen wird, obwohl er von dem ‚Frauenkomplott‘ so ange- 
widert ist, daß er die Szene erst wieder betreten will, wenn Theseus zurückgekehrt ist. Zu 


Trachiniai und Hippolytos 291 


verhält er sich alles andere als verschwiegen. Er fährt vielmehr mit seinen haßer- 
füllten Schmähungen gegen das weibliche Geschlecht fort und droht zudem 
implizit, auch weiterhin diese frauenfeindlichen Reden führen zu wollen (vgl. 
Hipp. 664f.). 

Beide Szenen berühren sich auch darin, daß jeweils der Anblick des heimkeh- 
renden Hausherren thematisiert wird — freilich aus ganz unterschiedlicher 
Perspektive: In Trach. 805f. καί νιν αὐτίκα / ἢ ζῶντ᾽ ἐσόψεσθ᾽ ἢ τεθνηκότ᾽ 
ἀρτίως (und ihr werdet ihn sogleich / entweder lebend zu sehen bekommen oder 
frisch verstorben) kündigt Hyllos den bevorstehenden Auftritt des todkranken 
oder bereits sogar verstorbenen Herakles an, dessen Pein auf der Bühne zu sehen 
sein wird. Euripides psychologisiert das Moment des ‚Anblicks‘ und nimmt 
dabei vor allem das Verhalten der schuldbeladenen Betrachter, nicht die 
Schrecklichkeit des zu Betrachtenden ins Visier. Sein Hippolytos will sich 
nämlich bewußt mitansehen, wie die Amme und Phaidra — hier erwähnt er seine 
Verehrerin zum ersten Mal ausdrücklich, wiewohl nicht namentlich'” -- seinem 
Vater dann noch in die Augen sehen könnten (Hipp. 661f. θεάσομαι δὲ σὺν 
πατρὸς μολὼν ποδὶ ) πῶς νιν προσόψῃ, καὶ σὺ καὶ δέσποινα σή [anschauen 
will ich es mir aber, wenn ich mit meinem Vater zurückkomme, / wie du ihm 
zublicken willst, ja du und deine Herrin!]). Die hier angesprochene Unerträg- 
lichkeit einer direkten Begegnung mit Theseus wird Phaidra wenig später 
explizit als Motiv für ihren Selbstmord aufgreifen (Hipp. 720f.). 

In der auf Hippolytos’ Entschwinden folgenden Klagestrophe kleidet Phaidra 
ihre Überzeugung vom Tod als einzigem Ausweg aus ihrer verfahrenen Lage in 
eine paradoxe Formulierung, deren Wortlaut eine wichtige Befürchtung 
Deianeiras aufgreift und zuspitzt: Die Referentialität von Hipp. 677f. τὸ γὰρ 
παρ᾽ ἡμῖν πάθος / πέραν δυσεκπέρατον ἔρχεται βίου (denn das auf uns 
lastende Leid / geht in seiner Ausweglosigkeit weiter als die Bande des Le- 
bens)'” und Trach. 663f. γυναῖκες, ὡς δέδοικα μὴ περαιτέρω / πεπραγμέν᾽ fi 
μοι πάνθ᾽ ὅσ᾽ ἀρτίως ἔδρων (Frauen, wie habe ich Angst, daß ich zu weit 


der solcherart begründeten, dramatisch ‚passenden‘ Abwesenheit des Hippolytos im 
Mittelteil des Stückes vgl. Halleran 1995, 205 zu Hipp. 659-662. 

155 Barrett 1964, 285 betont den Effekt dieser lange aufgesparten und dann nur beiläu- 
figen Nennung der eigentlich Schuldigen, die den Grad von Hippolytos’ Abscheu 
unterstreiche: „a complete and studied ignoring of Ph. throughout the scene; and then 
suddeniy this one mention of her at the very end, thrown in as an apparent afterthought, 
thrown in not in denunciation but in mere contempt. No direct denunciation could have 
had a fraction of the effect“. Daneben bleibt aber zu bedenken, wie sehr die weitschwei- 
fige, verhüllte und ausweichende Art, in der Hippolytos mit Phaidra abrechnet, von Euri- 
pides als für das verquere Denken gerade dieses Sprechers charakteristisch herausge- 
arbeitet wird. 

Das Verbaladjektiv δυσεκπέρατος (zum breiten Bedeutungsspektrum vgl. Barrett 
1964, 289f.) verwendet später auch Theseus zur Beschreibung seiner Lage, als er den 
Inhalt von Phaidras Brief zur Kenntnis nimmt, vgl. Hipp. 883f. δυσεκπέρατον ὀλοὸν / 
κακόν (ein auswegloses, grauenvolles / Übel). 
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gegangen / bin bei all dem Tun, das ich soeben ins Werk setzte) ist kaum zu 
übersehen, wobei der Chor in Hipp. 680 πέπρακται [es ist (um dich) 
geschehen/es ist aus]'”" wiederum Trach. 664 abwandeln könnte. 

Die anschließende Abrechnung Phaidras mit ihrer Amme (Hipp. 682-709a) führt 
das abrupte Ende der für den bisherigen Plot so bedeutsamen Kommunikation 
zwischen der Herrin und ihrer engsten Vertrauten vor Augen, deren Verhältnis 
nun endgültig zerstört ist: Während Deianeira, für die ohnehin eine gewisse 
Vereinsamung kennzeichnend ist (dazu etwa oben S. 159), sich nach dem Schei- 
tern ihres Plans allein in der Rolle der beschuldigten Täterin befindet (etwa 
Trach. 745 ἄζηλον οὕτως ἔργον εἰργάσθαι με φῇς; [eine so widerliche Tat 
hätte ich begangen, sagt du?]) und diese alleinige Verantwortung ausdrücklich 
akzeptiert (vgl. schon ihre Ahnung Trach. 712f.), wälzt Phaidra die Schuld auf 
die Amme ab, die sie wegen ihrer Redseligkeit in die Rolle der Täterin drängt 
(Hipp. 683 οἷ εἰργάσω je [was hast du mir da angetan!]). Im ersten Zom 
wünscht sie ihr deshalb eine ähnlich brutale Bestrafung (Vernichtung durch 
einen Blitzschlag ihres Vorfahren Zeus) an den Hals (Hipp. 683f.), wie sie der 
vom Schmerz geplagte Zeussohn Herakles in seinem Racheexzeß an Lichas 
tatsächlich vollzieht (vgl. Hyllos’ Bericht in Trach. 777-782). Das von Sopho- 
kles in Einzelheiten ausgemalte Übermaß heroischer Strafe bleibt bei Euripides 
aber leere Drohgebärde. 

Des weiteren wird Deianeiras stiller Abgang in den Tod durch die letzten 
Äußerungen und Anordnungen der todeswilligen Phaidra auf der Bühne in deut- 
licher Weise konterkariert. Diese zieht aus der von ihr selbst diagnostizierten 
Zerstörung ihrer Existenz infolge des fehlgeschlagenen Frauenkomplotts (bes. 
Hipp. 677-679, bestätigt vom Chor 680f.) ganz andere Konsequenzen als 
Deianeira: Anstatt zu verstummen, verurteilt sie andere zum Schweigen, indem 
sie ihrer Amme, die zu neuen Manövern ansetzen will, schlicht den Mund 
verbietet (Hipp. 706 παῦσαι λέγουσα [Schluß jetzt mit deinem Gerede]) und 
den Chor — wie Deianeira es schon in einer sehr viel früheren Phase getan hatte 
(Trach. 596f.) — zur Diskretion verpflichtet (Hipp. 710-712), was die Troizene- 
rinnen von sich aus sogar eidlich bekräftigen (Hipp. 713f.). Phaidra selbst 
hingegen bekennt sich zur Notwendigkeit neuer λόγοι im Sinne von ‚Über- 
legungen‘, aber auch ‚Reden‘, um ihren ‚guten Ruf‘ trotz der Gefahr, daß 
Hippolytos sein Schweigen aus Zorn brechen könnte, doch noch zu retten (Hipp. 
688 ἀλλὰ δεῖ με δὴ καινῶν λόγων [Doch not tun mir jetzt neue logoi)).'”* 


7 Damit vergleichbar ist auch Trach. 784 διαπεπραγμένου, wo Hyllos von Lichas 


spricht, dem von Herakles „der Garaus gemacht worden“ sei. 

"Ὁ Goff 1990, 81-83, hier 82f. deutet diese Initiative Phaidras als Anmaßung göttlicher 
Geschehenslenkung: „In the opening scene Aphrodite represents herself as producer and 
director of the play ... Phaidra, in unwitting imitation of Aphrodite, takes it upon herself 
to ‚change the story‘ (Norwood’s translation of kainoi logoi, 688) and to direct the action 
of Theseus and Hippolytos, but the only spectacle she can / arrange is one dominated by 
her own dead body“. 
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In diesem Zusammenhang entwickelt sie nun ziemlich breit ihre Motive für den 
Freitod als Ausweg aus der Schande (programmatisch Hipp. 715f. ἕν δὲ ... / 
εὕρημα δή τι τῆσδε συμφορᾶς ἔχω [ein einziger ... / Einfall steht mir für 
dieses Unglück zur Verfügung] - Trach. 554 λυτήριον). Diese Expektorationen 
wirken wie eine ausgeschmückte Version von Deianeiras entsprechender Erklä- 
rung in Trach. 721f., die man wegen ihres späteren Schweigens als letztes Wort 
in dieser Sache zu nehmen hat. Während Deianeira ein Weiterleben mit schlech- 
tem Leumund bei aller Kürze umso eindringlicher als unvereinbar mit ihrem 
Selbstverständnis als „Feindin der Schlechtigkeit/Bosheit‘“ — so darf man wohl 
die Litotes μὴ κακή (‚nicht böse‘) in Trach. 722 pointieren — deklariert, entfaltet 
Phaidra ein generationsübergreifendes Spektrum ihrer Beweggründe (Hipp. 717- 
721). Sie denkt dabei nicht nur an den eigenen Ruf, sondern auch an ihre 
kretische Herkunftsfamilie (Hipp. 719),'”” an Theseus (720f.) und ihre leiblichen 
Kinder (717). Erscheint diese sachlich-kühle Auflistung schon wenig angemes- 
sen für eine in höchster Verzweiflung zum Freitod entschlossene Frau, so läßt 
Euripides seine Phaidra zudem noch eine unerwartete Kehrtwendung vollführen, 
mit der sie sich zu der so inständig betonten Distanzierung von Taten, die 
Schande einbringen (bes. Hipp. 721), und vor allem auch zu der grundsätzlichen 
Ächtung weiblicher Bosheit, die Deianeira (bes. Trach. 722) und sie selbst (bes. 
Hipp. 413f.) verband, in eklatanten Widerspruch begibt.” 

Mit ihren allerletzten Worten versteigt sich Phaidra nämlich zu der finsteren 
Drohung, sie wolle nun „im Tod für einen anderen (gemeint ist natürlich 
Hippolytos) zum Übel zu werden“, Hipp. 728-731 


ἀτὰρ κακόν γε χἀτέρῳ γενήσομαι 
θανοῦνσ᾽, iv’ εἰδῇ μὴ Ti τοῖς ἐμοῖς κακοῖς 
ὑψηλὸς εἶναι’ τῆς νόσου δὲ τῆσδέ μοι 
κοινῇ μετασχὼν σωφρονεῖν μαθήσεται. 


doch zum Übel will ich auch für einen anderen werden 

selbst als Tote, damit er endlich lernt, sich nicht über mein Übel 
zu erheben. An dieser Krankheit wird er aber mit mir 
gemeinsam leiden und so das ‚Maßhalten‘ lernen. 


'? Hiergegen ließe sich einwenden, daß deren Ruf infolge von „monströsen“ Lieb- 
schaften ohnehin schon gründlich ruiniert ist, vgl. etwa Hipp. 337-340; noch schonungs- 
loser die Amme in Sen. Phaedr. 174-177a. 

?® Diese Widersprüchlichkeit sieht Loraux 1987, 29f. im weiteren Kontext von Phaidras 
εὔκλεια: „there is the strange paradox of Phaedra’s glory. ... the noose she ties round her 
neck is to prove a trap for Hippolytus, the written note she leaves is to proclaim a false 
story. Yet her name will achieve re- / nown, because of this love, which she thought 


would ruin her honor, and because of this desastrous death. This is the height of 
contradiction“. 
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Wenigstens so möchte sie eine Gemeinschaft mit Hippolytos im Übel/Unglück 
der Liebeskrankheit erzwingen. In dieser verdeckten Ankündigung ihrer ‚Brief- 
intrige‘, mit der sie tatsächlich auch den zweiten Teil des Plots bestimmen 
wird, °' erklärt sie sich zu einer Art Erinye, die den Menschen, dem sie die 
Verantwortung für ihren Tod anlastet, zur Rechenschaft ziehen und ihm so eine 
‚tragische‘ Lehre erteilen möchte. Damit aber könnte Euripides auf den Schluß 
der langen Anklagerhesis des Hyllos in Trach. rekurrieren, wo der Sprecher „die 
strafende Gerechtigkeit und die Erinye“ als Rachegötter gegen die in seinen 
Augen schuldhaft für den Tod des Vaters ursächliche Deianeira hetzt (Trach. 
808f., zit. oben 5. 165). So würde Euripides das für die Trach. in seiner ‚traditi- 
onellen‘ Form insgesamt leitmotivische Moment der Rache durch einen Toten 
(vgl. etwa Trach. 1162f.; dazu oben S. 146) modifizieren und durch die Selbst- 
prädikation seiner sich selbst tötenden weiblichen Hauptfigur zur rächenden 
Furie die beiden Hauptteile des Plots verklammern. 


e) Der Handlungskomplex des Todes der weiblichen Heldin im 
Vergleich (Trach. 863-946 [84] - Hipp. 776-789 [14]) 


In diesem Abschnitt ist hauptsächlich die extreme Raffung bemerkenswert, mit 
der Euripides den Vollzug von Phaidras Freitod und dessen Entdeckung durch 
Amme und Familie abhandelt. Sophokles hatte die entsprechende Szene der 
Trach. durch den auch metrisch besonders bewegten Wortwechsel zwischen 
dem Chor und der unter Klagen aus dem Trauerhaus tretenden Amme (Trach. 
863-895/898) sowie durch den anschließenden jambischen Augenzeugenbericht 
der Amme zu einem pathetischen Meisterstück tragischer Narratologie gestaltet. 
So erfahren Chor und Publikum die einzelnen Schritte, die Deianeira auf ihrem 
letzten Weg zurücklegte, ihre letzten Worte und den verzweifelten Rettungs- 
versuch der Amme, die eilig Hyllos zur Hilfe holt, aber mit diesem zusammen 
zu spät kommt, und hören von der Einsicht und Reue des Sohnes am liebevoll 
beklagten Leichnam seiner Mutter (Trach. 899-942). 

Euripides hat hingegen den Vorgang von Phaidras Selbstmord durch Erhängen 
gänzlich in die Vision des Chores am Ende des zweiten Stasimons verlagert 


Zr Vgl. dazu Lombard 1988, 17: „The announcement of vengeance is a structural crux in 


the dramatic action in so far as it introduces the second part of the tragedy, i. e. the 
development culminating in the destruction of Hippolytus“ und 18: „The final two words 
uttered by Phaedra are an allusion to πάθει μάθος as formulated and interpreted in the 
work of Aeschylus“ (mit Verweis auf die Parodos des Agamemnon 18, Anm. 3/4). Im 
Sinne einer erzwungenen Geschlechtsassimilation deutet die Verse in ihrem weiteren 
Kontext hingegen Goff 1990, 47f., hier 48: „he (i. e. Hippolytos) is reduced to the posi- 
tion of the despised other, the female. He is forced to share in Phaidra’s nosos and to be 
judged as other than his true self. ... Like a woman, he is shunted as an evil from house to 
house“. 
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(Hipp. 767-775, dazu oben 5. 216f.), um dessen Folgen umso plakativer zu 
thematisieren, auf der Bühne durch die Vorführung des Leichnams zu visuali- 
sieren”- und daraus die Handlungslogik des zweiten Teils des Hipp. zu ent- 
wickeln.?” Die bei Sophokles sehr ausführliche Interaktion zwischen Chor und 
Amme hat er im Dienste dieser Konzeption stark gekürzt und auf den - im 
Grunde nebensächlichen — Aspekt beschränkt, wie Phaidra aus ihrer Schlinge zu 
lösen sei (Hipp. 776-789). Diese ‚Schleife‘ der Handlung dient wohl hauptsäch- 
lich der indirekten Charakterisierung des Chores (dazu oben S. 209-211) sowie 
der Amme, die von drinnen um Hilfe πιῆ," weil sie offenbar glaubt, das Leben 
der Erhängten auch dann noch retten zu können, als ihr nicht mehr zu helfen ist 
(Hipp. 776f.; 7801). 

Die direkten intertextuellen Signale in diesem Passus liegen unter der Ober- 
fläche des Textes verborgen, doch lassen sich durchaus signifikante Beispiele 
freilegen. Beide Male geht es um die Nähe des Chores zum Geschehen im Haus: 
Die Trachinierinnen sind wenigstens in der hypothetischen Periode von 
Deianeiras Amme „persönlich zugegen“ (Trach. 896f. ei παροῦσα πλησία / 
ἔλευσσες οἷ᾽ ἔδρασε [wenn du persönlich zugegen aus nächster Nähe / mitan- 
gesehen hättest, wie sie es tat...]) und sollen durch deren Bericht ja zu (Quasi-) 
„Augenzeuginnen“ werden (Trach. 899; dazu oben 5. 164; 167£., 258). Die 
Troizenerinnen bleiben in jeder Hinsicht nur „in der Nähe des Hauses“ (Hipp. 
776 οἱ πέλας δόμων) und lehnen nach sehr kurzer Überlegung (Hipp. 782f.) ein 
Betreten des Hauses, um Phaidras Amme zu helfen, ab, weil sie die persönliche 
Gegenwart drinnen dem „jugendlichen Dienstpersonal“ überlassen möchten 
(Hipp. 784 οὐ πάρεισι πρόσπολοι νεανίαι; [Ist denn keine junge Dienerschaft 
zugegen?)). 

Die „Schärfe des Schwertes“, in Trach. als für eine Frau unerhörtes Instrument 
des Selbstmordes mit besonderem Symbolgehalt befrachtet (bes. Trach. 886f., 
dazu oben S. 167), wird im Hipp. von Phaidras Amme nur mehr zur ‚Lösung‘/ 
Befreiung des Halses ihres Schützlings aus der Schlinge” angefordert und 
damit seines ursprünglichen Grauens als Mordwaffe benommen (Hipp. 780f.). 


20 Vgl. dazu Zeitlin 1996, 264: „Phaedra’s last appearance on stage is ἃ well-devised act 
of theater“. Ähnliche Formen von „reference to theatrical spectacle“ (265) wie bei den 
Reaktionen auf die Bühnenpräsenz der Toten prägten auch die Epiphanie der Artemis 
und den Auftritt des sterbenden Hippolytos am Ende des Stückes. 

205 Halleran 1995, 216 zu Hipp. 776-789 unterscheidet fünf Phasen in einer Klimax der 
‚Vorführung‘ von Phaidras Tod: „Ph.’s suicide is presented in multiple stages: clearly 
hinted at by Ph. herself, and vividly imagined at the end of the second stasimon; first 
revealed from within to the chorus; then related to the chorus to Th.; and finally visually 
displayed in the queen’s corpse on the ekkyklema“. 

?%* Zur Sprecherzuweisung und Typologie solcher Hilferufe von drinnen vgl. Halleran 
1995, 216f. zu Hipp. 776f. 

205 Zum Erhängen als „typisch weiblicher Tragödientod“ vgl. Loraux 1987, 9: „It also 
turns out — but is it just chance? — that hanging is a woman’s way of death: Jocasta, 
Phaedra, Leda, Antigone ended in this way“. 
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Ähnlich steht es mit dem Motiv der ‚Lösung‘ (des Knotens), das hier lediglich 
den eher technischen Vorgang der Aufbahrung Phaidras vorbereitet (Hipp. 781; 
783; dann 786; vom Chor kommentiert 789), während in Trach. das ‚Lösen‘ des 
eigenen Gewandes durch Deianeira die unmittelbar bevorstehende Selbstaus- 
löschung auf dem Ehebett ankündigt (Trach. 924 λύει τὸν αὑτῆς πέπλον [lösv/ 
öffnet sie ihr eigenes Gewand]). 

In ihrem verbitterten Kommentar zur Aufbahrung Phaidras rückt die Amme ihr 
(sorgendes) „Hüten des Hauses“ der Herrschaft in ein trauriges Licht (Hipp. 
787). Wenn sie dafür das Wort οἰκούρημα gebraucht und es durch das Epi- 
theton πικρόν (bitter) negativ einfärbt, so könnte Euripides damit eine sarka- 
stische Formulierung der Sophokleischen Deianeira aufgreifen, in der diese die 
Einquartierung ihrer ‚Nebenfrau‘ Iole im eigenen Haus als schlechten Lohn „für 
lange Haushüterei“ bezeichnet (Trach. 540-542, bes. 542 οἰκούρι᾽ [Lohn für das 
Haushaltsführung], dazu oben S. 268f.). 

Die Umfunktionierung der Wendung bei Euripides” ° mag betonen, daß im 
menschlichen Handlungsgefüge des Hipp. das aus der Bedrohung der 
Herrscherehe erwachsende Unglück nicht — wie in Trach. — von außen über das 
Haus hereinbricht, sondern ‚hausgemacht‘ ist und von den Winkeln seinen 
Ausgang nimmt, in denen Phaidra sich vergeblich verkroch. Dies würde -- 
wiederum im beschränkten menschlichen Horizont, den die Amme hier 
repräsentiert -- Phaidras Tod als Schlußpunkt eines gescheiterten ‚Frauen- 
komplotts‘ entlarven. 


206 


206 Beispiele aus späteren Stücken des Euripides listen Allen/Italie 1954, 453 auf; vgl. 
bes. Eur. Heraclid. 700f., wo der alte Iolaos es als „schändliche Haushüterei“ bezeichnet, 
„wenn die einen kämpfen, die anderen aber aus Feigheit zu Hause bleiben“ (αἰσχρὸν 
γὰρ οἰκούρημα γίγνεται τόδε, / τοὺς μὲν μάχεσθαι, τοὺς δὲ δειλίᾳ μένειν ). 


Trachiniai und Hippolytos 297 


ἢ Die Handlungskomplexe des 
Hippolytos/Theseus-Plots (Hipp. 790-1282 [493/482]): 
Reflexe der Hyllos/Herakles-Handlung (Trach. 947-1278 [332])? 


Die tote Phaidra und ihr ‚Vermächtnis‘ in Gestalt des verleumderischen Doku- 
ments fungieren als eine Art Bindeglied zwischen der ‚Frauentragödie‘ und der 
‚Männertragödie‘, die mit Theseus’ Auftritt nach Hipp. 789 beginnt. Dieser 
kehrt - wie der Herakles der Trach. -- von der Erfüllung einer religiösen Mission 
heim’ und sieht sich durch das Klagegeschrei im Haus in eine Situation 
gedrängt, die an den Chor der Trachinierinnen unmittelbar nach Deianeiras 
Selbstmord gemahnt (vgl. etwa Hipp. 790f. -- Trach. 863f.,; 866f.). Doch 
während die Mädchen aus Trachis gleich das Schreckliche ahnen, hat Euripides 
vor die bittere Erkenntnis des Theseus eine Szene des Herantastens an die 
Wahrheit über eine Reihe von falschen Vermutungen gesetzt. Theseus fragt den 
Chor zunächst, ob denn dem alten Pittheus etwas zugestoßen sei (Hipp. 794- 
796) und vermutet dann, von der eigenwillig kryptischen Verneinung des 
Chores (Hipp. 797£.) verleitet, eines seiner Kinder sei vielleicht gestorben (Hipp. 
799). 

So entsteht — ähnlich wie etwa bei den allzu mühsam aus ihrem Wahn 
erwachenden Gestalten Herakles im Herakles (Eur. Herc. 1088-1152) und 
Agaue in den Bakchen (Eur. Bacch. 1233-1300) — der Eindruck lähmender Ver- 
standesträgheit und mangelnden Scharfsinns bei den Hauptfiguren der Szene, 
die dort von ihren Vätern Amphitryon und Kadmos selbst auf die sichtbaren 
Folgen der im bakchischen Rasen an ihren Familienmitgliedern verübten 
Tötungshandlungen gleichsam mit dem Kopf gestoßen werden müssen. 
Nachdem die Chorführerin im Hipp. dann höchst gewunden „den schmerz- 
lichsten Tod der Mutter von Theseus’ Kindern“ (vgl. Hipp. 800) vermeldet hat, 
beantwortet sie Theseus’ Frage nach den Umständen des Todes seiner Gemahlin 
(Hipp. 801 - Trach. 876f.) gerafft und ausweichend in einem einzigen Vers mit 
der Nennung der Todesart (Hipp. 802).”°® Danach geht Theseus, der vor der 
Todesnachricht recht ziellos herumfragte, unvermittelt und gesammelt zu mögli- 
chen Motiven über. Der Chor in Trach. muß hingegen nach der entsprechenden 
Auskunft der Amme (Trach. 881) erst einmal mehrere Iyrische Verse lang die 
entsetzliche Nachricht in verwirrt-repetitiven Nachfragen verarbeiten (Trach. 
882-887). Während Deianeiras Amme dann bekanntlich sehr auskunftsfreudig 
207 Das erkennt man auch an Theseus’ Bekränzung, die er selber, nachdem er die Nach- 
richt vom Tod seiner Frau begriffen hat, als unpassend empfindet, vgl. Hipp. 806f. -- In 
Trach. ist der voreilige Bote ebenso freudig bekränzt (vgl. die Bemerkung des Chors in 
Trach. 178f.) und wird Deianeira doch eine höchst unerfreuliche Nachricht bringen, 
indem er loles Identität und Bestimmung zur „Nebenfrau des Herakles“ aufdeckt. 

?°® Zu ähnlich ausweichenden Antworten im Dialog der Tragödie vgl. Mastronarde 1979, 


84f., hier 84 zu unserer Stelle: „the outright lie in 804 is the logical next step after the 
skewed answer of 802“. 
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erzählt (vgl. etwa Trach. 899, zit. oben S. 258), lügt die Sprecherin der Frauen 
aus Troizen Theseus an, sie seien selbst eben erst eingetroffen und verfügten 
über keine näheren Informationen (Hipp. 804f. im Gegensatz zu Hipp. 776). 
Diese merkliche Verlagerung der tragischen Gewichte setzt sich fort: Die 
Trachinierinnen verdammen im ersten Schock über den Tod Deianeiras die 
„neue Braut‘ Iole als Wurzel der über das Haus hereinbrechenden Katastrophe 
(Trach. 893-895, dazu oben S. 164f.). Die Frauen aus Troizen sind der Verstor- 
benen gegenüber kritischer und konzentrieren sich ganz auf die aktive Rolle, die 
Phaidra bei dem jetzt zu bedauernden Unglück spielte. In ihren Dochmien Hipp. 
811-816 formulieren sie unter dem Deckmantel der Klage über die direkt apo- 
strophierte „Unglückliche“ und „Leidende“ (Hipp. 811f.) eine kaum versteckte 
Anschuldigung. Frank und frei stellen sie fest, daß Phaidras „Tat“ (Hipp. 811 
εἰργάσω - Hipp. 683, dort von Phaidra gegen ihre Amme gerichtet) geeignet 
sei, „dieses Haus hier ins Chaos zu stürzen“ (Hipp. 812 τούσδε συγχέαι 
δόμους). Ihr Selbstmord zeuge von eben der „Tollkühnheit“ (Hipp. 813 αἰαῖ 
τόλμας), gegen deren „unschöne“ Formen sich Phaidra noch wenig vorher 
abgegrenzt hatte (Hipp. 414 τόλμας οὐ καλὰς, dazu oben S. 2711... 

Auch die Handlungsführung und Figurenkonstellation des zweiten Teils des 
Hipp. gewinnt also an dramatischen Pointen, wenn man sie als Kontrafaktur zu 
den entsprechenden Partien der Trach. liest. Gerade Euripides’ Theseus wirkt 
vielfach wie ein Gegenbild zu Sophokles’ Herakles: Bleibt der todkranke Hera- 
kles stets heroisch-selbstfixiert und ist am Tod seiner Gemahlin nur soweit 
interessiert, als er ihn gerne selbst herbeigeführt hätte (Trach. 1133 οἴμοι’ πρὶν 
ὡς χρῆν σφ᾽ ἐξ ἐμῆς θανεῖν χερός; [Herrje! (Sie ist gestorben), bevor sie, wie 
es sich gehört hätte, von meiner Hand den Todesstoß empfangen hat?)), so adelt 
Euripides seinen Theseus zunächst zum Muster an Gattentreue, Zartgefühl und 
Familiensinn. Er, der allen Grund zum Mißtrauen hätte, kann sich den Tod der 
Gemahlin nach seinem menschlichen Ermessen nicht im geringsten zusammen- 
reimen. Seine erste Klagestrophe (Hipp. 817-833) ist ein Zeugnis dieser Rat- 
und Hilflosigkeit. Intratextuell kann man sie anhand zahlreicher Parallelen als 
Antwort oder intersubjektive Bestätigung der Bilder und Bewertungen erweisen, 
die der Chor in seinem zweiten Stasimon ausgesprochen hatte (dazu oben S. 
206-217). Theseus identifiziert sich so innig mit seiner Gemahlin, daß ihr 
Verlust für ihn einen „Ozean von Übel“ bedeutet (Hipp. 822 κακῶν ... 
πέλαγος), in dem er — wie Phaidra in ihrem Leid (Hipp. 764 -- 824) — unter- 
gehen werde. Dieses hyperbolische Bild hatte der Chor in Trach. 116-119 für 
den „Ozean von Mühen“ gebraucht, die Herakles zu bestehen hat. 

Neu ist allein die einzige Erklärung, die Theseus noch bleibt: Phaidras Ende ist 
das Werk eines Rachegeistes, unter dessen Fluch Haus und Geschlecht womög- 
lich aufgrund alter Befleckung oder Verfehlung stehen (Hipp. 820; 831-833). 
Damit stellt Theseus hypothetisch ein Aischyleisches Plot-Pattern in den Raum, 
das für seine Tragödie gerade nicht zutrifft. Ähnlich wie sich in Trach. die 
‚Vergeltungslogik‘ als — unter Umständen lange hinausgezögerte — ‚Bestrafung‘ 
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direkt Schuldiger oder schuldig Geglaubter vollzieht oder vollziehen soll, nicht 
aber als ‚Geschlechterfluch‘ fortwirkt, so hatte sich auch Phaidra selbst zum 
‚Rachegeist‘ aufgeschwungen, der gegen Hippolytos wirken will (Hipp. 728- 
730; dazu oben S. 293). Und dabei findet sie in dem leichtgläubigen Theseus 
ironischerweise das geeignete Werkzeug der Rache. 

In seiner zweiten Strophe der Klage um Phaidra (Hipp. 836-851) zeichnet Euri- 
pides einen nachgerade herzerweichend menschlichen Theseus, wohl um seinen 
späteren Umschwung zum unerbittlichen ‚Rächer‘ der Ehre seiner Frau 
emotional zu motivieren und dabei den Zomesausbruch eines an sich sanften 
Charakters umso kruder zu gestalten. Dieser Theseus empfindet Phaidra so sehr 
als animae dimidium, daß er — ähnlich wie Alkestis’ Gatte Admetos?” - am 
liebsten mit seiner Frau in den Tod gehen wollte (Hipp. 836-838 - 810). 

Diesem Todeswunsch aus psychischem Leid steht in Trach. das rein physisch 
ausgelöste Analogon bei Herakles gegenüber (Trach. 1013-1017; 1034f£.; dazu 
oben S. 239; 254). Theseus greift den Gedanken der Verwaisung auf, den Hyllos 
selbstreferentiell zum Ausdruck brachte (vgl. den Bericht der Amme in Trach. 
942 πατρός τ᾽ ἐκείνης τ᾽ ὠρφανισμένος βίον [(und weinte, weil er) vom Vater 
und von ihr verwaist leben werde]), und wendet ihn auf seine (von Phaidra 
geborenen) Kinder an (Hipp. 847 ἔρημος οἶκος, Kai τέκν᾽ ὀρφανεύεται 
[vereinsamt das Haus, und die Kinder sind verwaist]).?'° 

Am Ende der Strophe adaptiert er die Charakterisierung des Herakles als „besten 
aller Männer“, mit der etwa Hyllos die vermeintliche Untreue seiner Mutter als 
besonders verwerflich geißelte (Trach. 811f., zit. oben S. 290), mit gegenläu- 
figer Tendenz. Theseus modelt sie nämlich in eine Lobeshymne auf die Ehe- 
gattin um: Er habe „die beste Frau auf der Welt“ verloren, Hipp. 848-851 


ἔλιπες, ἔλιπες, ὦ φίλα 
γυναικῶν ἀρίστα θ᾽ ὁπόσας ὁρᾷ 
φέγγος θ᾽ ἁλίοιο καὶ νυκτὸς ἀ- 
στερωπὸν σέλας 


Verlassen, ja verlassen hast du mich, Geliebte, 
von allen Frauen die beste, auf die herabblickt 
der Lichtstrahl der Sonne und der Nacht ster- 


’® Vgl. Eur. Alc. 279 σοῦ γὰρ φθιμένης οὐκέτ᾽ ἂν einv- ) ἐν σοὶ δ᾽ ἐσμὲν καὶ ζῆν 


καὶ μή (Stirbst du dahin, bin ich auch nicht mehr; / in/mit dir bin ich im Leben und 
Tod). In diesen Worten steckt natürlich angesichts des Umstandes, daß Alkestis anstelle 
ihres eigentlich todgeweihten Gatten stirbt, gallige Ironie. 

“10 Halleran 1995, 221 zu Hipp. 847 nennt als Parallelen lediglich die Alkestis, wo die 
Motive des leeren Hauses (Admetos in Alc. 861; 944-949) und der alleingelassenen 
Kinder (Alkestis in ihrem Gebet an Hestia Alc. 165; Admetos in Alc. 276; Alkestis in 
Alc. 288; 297) handlungsadäquat außergewöhnliche Bedeutung entfalten, und Suppl. 
1131-1133 (Klage des Sohnes von einem der gefallenen ‚Sieben‘). 
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Diese mit hochpoetischen Bildern verzierte hyperbolische Heroisierung”'' ist 
innerszenisch wohl in erster Linie als Entgegnung auf den ebenso schnöden wie 
gemeinplätzigen ‚Trost‘ des Chores’'” in Hipp. 834f. gedacht.”'” Gleichzeitig 
wird der bei einem Heros wie Herakles vielleicht noch — zumindest hinsichtlich 
seiner außerfamiliären Leistungen — begründbare Superlativ hier natürlich zu 
einer facon de parler der Alltagspanegyrik entwertet. Denkt man aber weiter 
daran, wie Phaidra ihren Mann noch im Tode rücksichtslos hintergehen und ihn 
mit perfider Kaltblütigkeit als Mörder seines eigenen Sohnes benutzen wird, so 
stellt sich bei den Beobachtern dieses leidenden und lobpreisenden Theseus das 
Empfinden bitterster Ironie ein. 

Dem Chor schwant denn auch schon vor der Entdeckung des Trugbriefes, daß 
mit Phaidras Tod das Maß des Leidens für Theseus noch nicht voll ist, wie er in 
Hipp. 852-855, bes. 855 τὸ δ᾽ ἐπὶ τῷδε πῆμα φρίσσω πάλαι (doch vor dem 
Leid, das auf dieses noch folgt, schaudert mir schon seit geraumer Zeit) zu 
bedenken gibt. Das Pendant bei Sophokles formuliert Ähnliches in Trach. 947- 
951, doch bedarf es für diese Klage über doppeltes Unheil infolge mannigfacher 
expliziter Ankündigung keiner so großen Hellsichtigkeit mehr. 

Theseus ahnt nicht, daß die vom Chor befürchtete Fortsetzung der Unglücks- 
serie aufs engste mit dem Schriftstück verbunden ist, das er nun in Phaidras 
Hand entdeckt (Hipp. 856f.). Das im folgenden Abschnitt dreimal gebrauchte 
Wort δέλτος (Schrifttafel/Dokument) greift doppelt auf einen Leitbegriff der 
Trach. (dazu etwa oben 5. 120f.; 128£.) zurück. 

Dieser steht dort sowohl für die Verschriftlichung der Herakles’ Schicksal 
verkündenden Orakel (Trach. 47) als auch für die Quasi-Verschriftlichung der 
Anweisungen des sterbenden Nessos an Deianeira (Trach. 682f.; zit. oben S. 
120). Phaidras δέλτος (Schriftstück)?'* täuscht ihren Ehemann in ganz ähnlicher 
Absicht wie der tödlich getroffene Kentaur seine Passagierin, nämlich um die 


?!} Eine ähnliche Pseudo-Heroisierung vollzieht der Chor bei der zum Opfer des eigenen 


Lebens bereiten Alkestis schon im Vorgriff, vgl. Alc. 150f.; ähnlich Alc. 83-85. 

?!? Vgl. die Sammlungen von Similien bei Barrett 1964, 323 und Halleran 1995, 221 zur 
Stelle. Besonders enge Parallelen bei Euripides bietet wiederum die Alkestis, vgl. 
besonders den Zuspruch des Chores an Admetos in Alc. 416-419, 

?? Dies könnte man als zusätzliches Argument für die von der handschriftlichen Über- 
lieferung abweichende Zuweisung der Verse an Theseus (und nicht den Chor) als 
Sprecher anführen. Auf anderem Weg kommen zum nämlichen Ergebnis Barrett 1964, 
325 und Halleran 1995, 221 zu Hipp. 848-851. 

?* Für Zeitlin 1996, 245-247 ist die polyseme δέλτος das Schlüsselzeichen des gesam- 
ten Dramas, vgl. 246f.: „the deltos is Phaedra’s ploy to cover up her shame and 
incriminate Hippolytus instead. ... / But it is also the nodal point that gathers all the other 
acts of opening and closing in the play into a symbolic field of reference. Mouth and 
genitals, speech and sexuality, exterior and interior, exposed and hidden: all converge in 
this metonymic condensation of the feminine that is displaced onto the inscribed object“. 
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getäuschte Person zum Mordwerkzeug gegen den Menschen zu mißbrauchen, 
dem der Täuschende die Schuld an seinem Tod zuschreibt (Herakles/ 
Hippolytos). 

Doch so ‚tragisch‘ kompliziert denkt Theseus nicht, er vermutet in den Auf- 
zeichnungen zuerst das Nächstliegende, nämlich ein Testament genau im Stil 
derjenigen Verfügungen, die Herakles seiner Frau beim Abschied mitgeteilt hat, 
vgl. Hipp. 858f. - Trach. 161-163, bes. die Parallelen Hipp. 858 ἀλλ᾽ ἦ λέχους 
μοι καὶ τέκνων ἐπιστολὰς (hat sie mir denn über Ehebett und Kinder 
briefliche Aufträge...) - Trach. 161f. eine μὲν λέχους ὅ τι / χρείη μ᾽ ἑλέσθαι 
κτῆσιν, eine δ᾽ ἣν τέκνοις... (er sagte, was ich mir vom ‚Bett-besitz‘ (Ehegut) / 
herausnehmen solle, er sagte, was ich den Kindern...).””” Daß der Euripideische 
Theseus κτῆσις wegläßt und λέχος rein auf die emotionale und erotische Bezie- 
hung mit seiner Frau beschränkt, zeigt, daß er weniger ‚materialistisch‘ denkt, 
als es den Standards einer Gesellschaft entspricht, die ‚Verheiratung‘ und ‚Ehe‘ 
in hohem Maße mit ökonomischen Denkmustern verknüpfte. 

Während das ‚Rezept‘ (φάρμακον) des Vergewaltigers Nessos (Trach. 565 
ψαύει ματαίαις χερσίν [da faßt er mich mit lüsternen Händen an]) die sexu- 
ellen Sehnsüchte des Herakles ganz auf seine Ehefrau zu lenken verspricht 
(Trach. 575-577), hält Phaidras δέλτος (Schrifttafel) die falsche Vergewalti- 
gungsanklage gegen ihren Stiefsohn fest, wie Theseus in Hipp. 885f. Ἱππόλυτος 
εὐνῆς τῆς ἐμῆς ἔτλη θιγεῖν / βίᾳ (Hippolytos besaß die Dreistigkeit, sich an 
meinem Ehebett zu vergreifen / mit Gewalt) referiert. Wenn Theseus daraufhin 
noch unter dem Schock dieser Nachricht den unwiderruflich todbringenden 
Fluch gegen seinen eigenen Sohn ausspricht, so wirkt dieses Schriftstück offen- 
bar wirklich als sinnenbetörendes pharmakon. Nur entfesselt es statt Liebesglut 
wahnsinnigen Haß und Zorn; aber dies trifft ja letztlich auch auf das tatsächliche 
Nessosgift zu. 

Ein Vergleich des im Affekt verhängten, aber umso wirkungsvolleren Fluches 
des Theseus mit den Verfluchungen oder Fluchandrohungen in Trach. schärft 
den Blick für die Tendenz bei Euripides: Hyllos’ ähnlich voreiliger Fluch gegen 
seine Mutter ist ein Wunsch an die „strafende Gerechtigkeit“ und die „Erinye“ 
(Trach. 807-809, bes. 808f. ὧν oe ποίνιμος Δίκη / τείσαιτ᾽ Ἐρινύς τ᾽ 
[(solcher Taten bist du überführt), die dir die strafende Gerechtigkeit / heim- 
zahlen soll und die (Rache der) Erinyen)). 

Selbst der Zeussohn Herakles kann in seiner Fluchandrohung gegen Hyllos sich 
nur prospektiv, d. h. im Tode zum Rachegeist aufschwingen (Trach. 1201f.). 
Insoweit ähnelt er Phaidra (vgl. Hipp. 728f.). Beim Euripideischen Theseus 
hingegen erscheint das Motiv in märchenhafter Weise personalisiert. Er hat bei 
seinem Vater Poseidon drei Flüche ‚gut‘, zu deren Erfüllung der Meeresgott 
115 Zur schillernden Formulierung λέχους κτῆσιν vgl. Easterling 1982, 97: „lit. ‚posses- 
sion of marriage‘, a vague phrase, which suits the heroic setting. It could no doubt be 


understood to include both the dowry and any gifts that Heracles might have made to 
D.“. 
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automatisch verpflichtet zu sein scheint (Hipp. 887-890; 895f.). Durch diese 
Bindung der Gottheit wird Theseus’ Fluch zur zielsicheren tödlichen Waffe, 
während etwa Hyllos’ Fluch gegen Deianeira nur indirekt und in einem ganzen 
Ensemble von Verwicklungen mit zu ihrem Selbstmord beitragen mag. 

So hat Theseus also über seinen Sohn den Stab bereits gebrochen, bevor es zur 
Auseinandersetzung in einem formalen ἀγών (agön, Streitszene) kommen 
kann.?'* Anders als der wutentbrannte Herakles, nach dessen langer Rede sich 
sein Sohn immerhin soweit Gehör zu verschaffen versteht, um die Motive seiner 
Mutter ins rechte Licht zu rücken (Trach. 1114-1142), bleibt Theseus für den 
einzigen Versuch des Chores, ihn mit Hinweis auf seinen erkennbaren Irrtum 
umzustimmen, gänzlich taub (Hipp. 893 οὐκ ἔστι [Unmöglich!]). Dabei hält 
ihm die Sprecherin des Chores einen Einschätzungsirrtum vor, der in seiner 
Schwere an Deianeiras ‚Fehler‘ erinnert, den sie mit dem Selbstmord bezahlt hat 
(Hipp. 892 γνώσῃ γὰρ αὖθις ἀμπλακών [Du wirst ja bald einsehen, daß du mit 
Irrtum (‚Blindheit‘) geschlagen bist] - Trach. 1139 ἀπήμπλαχ᾽, ὡς προσεῖδε 
τοὺς ἔνδον γάμους [wurde sie mit Irrtum (‚Blindheit‘) geschlagen, als sie die 
neue Braut im Hause sah]).?"’ 

Doch Theseus geht darauf nicht ein; er sichert sich vielmehr durch die Zugabe 
der Verbannungsstrafe auch für den Fall ab, daß Poseidon seinen Wunsch nicht 
erfüllen sollte (Hipp. 893-898). Damit verdammt er seinen Sohn mindestens zu 
einem unsteten und unfreien Wanderleben, wie es etwa Herakles in fremden 
Diensten zu Beginn der Trach. (Trach. 35; 70) führt, und damit zu einem schlim- 
meren Exil als das, in dem sich Herakles’ und Theseus’ eigene Familie befinden 
(Hipp. 898 ξένην En’ αἷαν λυπρὸν ἀντλήσει βίον [auf fremder Erde wird er 
die ‚Suppe‘ eines jämmerlichen Lebens auslöffeln] - Trach. 39f.; Hipp. 37). 
Hinzu kommt, daß er seinen Sohn in den Hades wünscht, während Zeus seinen 
Sohn Herakles bis zu den Ereignissen der Trach. immer vom Hades fernhielt 
(Hipp. 8951. - Trach. 119-121). Damit erklärt sich Theseus endgültig und doch 
unwissentlich zum Rädchen in Aphrodites Plan (Hipp. 43f.; 56f.; dazu oben S. 
222-226). 

Auch als Hippolytos — auf Theseus’ Geschrei hin — im ‚passenden‘ Augenblick 
selbst auftritt, läßt sich sein Vater — anders als Herakles durch Hyllos in Trach. 


216 Vgl. Lloyd 1992, 43: „Theseus’ curse (887-890) has the effect of making the whole 
agon futile since nothing that Hippolytus says could now save him, and the play thus 
resembles Alcestis and Medea where the agones also come too late to have any 
substantial effect‘. Dadurch daß er den Agon der Handlungsmotorik weitgehend beraubt, 
befördert Euripides die Konzentration auf die psychologischen und rhetorischen Span- 
nungen des Streits. 

217 Die Parallele bekommt noch stärkeres Gewicht, wenn man in Rechnung stellt, daß die 
Formen des (in klassischem Griechisch) defektiven Aoristes ἀμπλακεῖν relativ selten 
sind (etwa verglichen mit substantivischen Ableitungen); vgl. lediglich Aischyl. Ag. 
1212; Soph. Ant. 554; 910; 1234; Eur. Alc. 418; 824; 1083; Andr. 948; fr. 806,1 N? 
(Phoinix); 1076,3 N? (incertum). Das Kompositum ἀπαμπλακεῖν ist ganz singulär. 


Trachiniai und Hippolytos 303 


1117£. μὴ τοιοῦτον ὡς δάκνῃ / θυμῷ δύσοργος (laß dich nicht so aufbringen / 
durch deinen Ärger zu schnaubender Wut; dazu oben S. 179) - in seinem „üblen 
Zorn“ durch die Mahnung des Chors (Hipp. 900 ὀργῆς δ᾽ ἐξανεὶς κακῆς, ἄναξ 
[laß doch ab von deinem bösen Zorn, mein Herr]; vgl. Hippolytos’ Rekurs in 
1413) nicht beruhigen und zu heilsamer Einsicht anleiten (Hipp. 901 - Trach. 
736f.). 

Der folgende, in seiner ironischen Dramatik als vor Beginn schon entschiedener 
‚Schauprozeß‘ gegen einen Unschuldigen höchst spannungsreiche agön zwi- 
schen Vater und Sohn (Hipp. 902-1101) ist in jüngster Zeit überzeugend als 
Sonderfall der Euripideischen ‚Abrechnungsagone‘ interpretiert worden.” '* 
Unberücksichtigt blieb dabei, daß dieser alptraumhaft-‚kafkaeske‘” 19 Fall eines 
fälschlich beschuldigten, doch (durch Eid) in seiner Verteidigungsfähigkeit fatal 
behinderten Angeklagten in Trach. ein Pendant findet, das man gut als ‚Vor- 
form‘ deuten könnte: Im Abrechnungsagon, den der ἀδικούμενος Herakles, der 
zudem als δικαστής und präsumptiver Vollstrecker der Todesstrafe (bes. Trach. 
1066-1069; 1108-1111) in Personalunion auftritt, in absentia gegen die durch 
ihren (Herakles noch unbekannten) Freitod jeder eigenen Verteidigung benom- 
mene Deianeira eröffnet (Trach. 1046-1142), liegt eine ähnlich ‚pervertierte‘ 
Gerichtssituation vor. Die befremdliche Konstellation bleibt bei Sophokles 
freilich dadurch abgemildert, daß schließlich Hyllos die Sache seiner zur 
ἀδικήσασα abgestempelten Mutter als Verteidiger der Toten beherzt vertritt 
(Trach. 1114-1142). 

Als Hippolytos des für ihn „höchst verwunderlichen Anblicks“ der toten Phaidra 
gewahr wird, die er ja eben noch lebend verlassen habe, reagiert er bei allem 
Erstaunen seltsam gefühlskalt (Hipp. 905-908). Seine Bemerkung in Hipp. 906 
μεγίστου θαύματος τόδ᾽ ἄξιον (größtes Erstaunen ist hier am Platze)” wird 
so gerade im Vergleich mit Trach. 961 ἄσπετόν τι θαῦμα (θαῦμα codd. : 
θέαμα C. Schenkl) (ein Anblick zum stummen Erstaunen), wo der Chor die 
‚Monstrosität‘ des erwarteten Anblicks von Herakles hervorhebt, zum Ausdruck 
der ein wenig pikierten Überraschung entkräftet. Die Fragen seines Sohnes nach 
den näheren Umständen dieses Unglücks (Hipp. 9091.) muß Theseus als 


218 Vgl. Dubischar 2001, 69f.; 105-113; 371-384, hier 69f. über Besonderheiten der 
Streitfrage (status coniecturalis anstelle des status qualitativus) und der Rollenkon- 
stellation: „Dies ist der einzige Abrechnungsagon, ... bei dem die Frage nach dem Täter 
noch nicht geklärt ist. ... / ... Theseus ... fühlt sich nicht nur als ἀδικούμενος, sondern hat 
als Vater des Hippolytos gleichzeitig die Rolle des δικαστής inne... Eine offensichtliche 
Besonderheit der Rolle des Hippolytos ist, daß dieser kein wirklicher, sondern nur ein 
vermeintlicher ἀδικήσας ist“. Aufgrund dieses Befundes ordnet Dubischar den Agon 
Theseus — Hippolytos als „Zwischenform‘“ (70) in seine Typologie ein. 

219 Die treffliche Formulierung stammt von Halleran 1995, 233 zu Hipp. 983-1035. 

220 Zu den metatheatralischen Aspekten dieser Aussage vgl. Zeitlin 1996, 264: 
„Regarding her face to face for the first time now that she is dead, he expresses the 
beholder’s astonishment ... at the sight that meets his eyes“. 
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heuchlerisch, ja höhnisch empfinden. Als er sie deshalb zunächst mit eisigem 
Schweigen quittiert, versucht ihn Hippolytos mit einem Gemeinplatz zum 
Sprechen zu bringen, vgl. Hipp. 911 σιγᾷς; σιωπῆς δ᾽ οὐδὲν ἔργον Ev κακοῖς 
(Du schweigst? Doch Schweigen hat im Unglück keinen Zweck). Ähnlich 
argumentiert Hyllos im Agon mit seinem Vater in Trach. 1126 ἔχει γὰρ οὕτως 
ὥστε μὴ σιγᾶν πρέπειν (Sie [die Sache mit Mutter] liegt derart, daß Schweigen 
nicht angebracht ist!), allerdings mit Bezug auf eigenes Schweigen, das dann 
nicht statthaft sei, wenn ein anderer fälschlich in üblen Verruf gekommen sei. 
Während Hyllos also seinen Vater, der sein Unglück in alle Welt hinausschreit, 
mit Hinweis auf die „Gerechtigkeit“ erst einmal zum Zuhören bewegen muß 
(Trach. 1116 αἰτήσομαι γάρ σ᾽ ὧν δίκαια τυγχάνειν [verlangen will ich 
nämlich von dir nur, was recht und billig zu bekommen ist]), will Hippolytos 
den verstockten Theseus mit dem nämlichen Motiv zum Sprechen bringen 
(Hipp. 914f. οὐ μὴν φίλους γε, κἄτι μᾶλλον ἢ φίλους, / κρύπτειν δίκαιον... 
[Nein, vor Vertrauten jedenfalls, und vor Menschen, die dir noch mehr sind als 
Vertraute, / ist Heimlichtuerei nicht recht und billig...]). Hippolytos findet sich 
damit auch in der Rolle der Amme wieder, die Phaidra unter Einsatz aller mögli- 
chen Druckmittel zum Reden nötigte. 

Als Theseus dann sein Schweigen bricht, antwortet er keineswegs auf Hippo- 
lytos’ Fragen. Vielmehr scheint er so angewidert von seinem Sohn, daß er sich 
in allgemeines Gezeter über heillose menschliche Unvernunft, gegen die man 
noch keine wirksame Erziehungsmethode erfunden habe (Hipp. 916-920), und 
schließlich gegen ‚falsche Vertraute® (Hipp. 925-931) flüchtet. Diese 
ausweichende und indirekte Polemik erinnert exakt an das Verhalten des 
Hippolytos gegenüber der Amme,?” als er an die Stelle direkter Zurückweisung 
des ‚unmoralischen‘ Angebots eine flammende Rede gegen das weibliche 
Geschlecht gesetzt hatte (Hipp. 616-668). 


”?! Beide Szenen ordnet Mastronarde 1979, 77f. in seine Systematik der Kontakt- 


störungen zwischen dramatis personae ein: Hippolytos’ Verhalten gegenüber der Amme 
fällt dabei -- ähnlich wie Phaidras Verstocktheit gegenüber den Appellen der Amme in 
Hipp. 296 und 300 -- unter „deliberate withdrawal from contact“ (77f.), während The- 
seus’ Verachtung für Hippolytos als „refusal of contact‘ bewertet und mit Oidipus’ Be- 
handlung des von ihm verfluchten Sohnes Polyneikes in Soph. Oid. K. 1271-1283 und 
1348-1353 verglichen wird (78). 

222 Hier scheint ironischerweise doch eine Ähnlichkeit zwischen Vater und Sohn auf, die 
in dieser Szene sonst als völlig unversöhnliche Gegenspieler porträtiert werden, wie 
Lloyd 1992, 44, der beiden ein „fundamental lack of contact“ attestiert, erkennt: „The 
function of the agon ... is ... to represent through the medium of a formal debate the 
whole conflict between Theseus and Hippolytos“. Ähnlich Walker 1995, 118: „Hippo- 
Iytus is practically an anti-Theseus, and between them lies the world of the polis, which 
each of them ignores in his own way“ Zum Agon als ‚Charakterstudie‘ vgl. auch Goff 
1990, 69: „The agon in particular is constructed around the similarity in the way the two 
men argue, so that they constantly pre-empt each other’s possible positions and the 
actual argumentation of the agon achieves nothing“. 
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Bei seinem Vater zeigt sich Hippolytos hingegen feinfühlig für wenig 
situationsadäquate Reden, wenn er dessen Äußerungen als „Spitzfindigkeiten“ 
kritisiert, die der gegenwärtigen Lage nicht gerecht würden (Hipp. 923 ἀλλ᾽ οὐ 
γὰρ ἐν δέοντι λεπτουργεῖς, πάτερ [Indessen ist das nicht der Augenblick zum 
Räsonieren, Vater]). Dies gemahnt an eine ähnliche, wenngleich weniger 
berechtigte Kritik, die Herakles an den einleitenden Worten des Hyllos geübt 
hatte (Trach. 1121 οὐδὲν ξυνίημ᾽ ὧν σὺ ποικίλλεις πάλαι [nichts begreife ich 
von all dem, was du hier die ganze Zeit schwadronierst), bei denen es ebenfalls 
um die Aufnahmebereitschaft für die Richtigstellung falscher Meinungen ging 
(Trach. 1114-1119). Intertextuelle Ironie wird offenbar, wenn man bedenkt, daß 
Hylios’ Bemerkung, Zorn verhindere Einsicht (Trach. 1117-1119), ja in beson- 
derem Maß auf Theseus zutrifft, dessen Tirade gegen die Unbelehrbarkeit der 
Menschen (bes. Hipp. 920 φρονεῖν διδάσκειν οἷσιν οὐκ ἔνεστι νοῦς [Leuten 
Einsicht/Klarsicht beizubringen, in denen kein Fünkchen Verstand ist]) auf ihn 
selbst zurückschlägt. Diese ‚Verrücktheit‘ diagnostiziert Hippolytos bei seinem 
Vater mit Entsetzen in Hipp. 934f. σοὶ γὰρ ἐκπλήσσουσί με / λόγοι, παρ- 
αλλάσσοντες ἔξεδροι φρενῶν (Denn entsetzlich sind für mich / deine Reden, 
die abwegig sind und außer Rand und Band). 

Theseus’ utopischer Wunsch nach einem untrüglichen Unterscheidungsmerkmal 
(Hipp. 926 διάγνωσιν φρενῶν) zwischen den Gesinnungen von „wahrhaftigen/ 
echten“ und „falschen“ φίλοι (Vertrauten), womit Freunde und Familienan- 
gehörige (hier ist natürlich in erster Linie Hippolytos gemeint) eingeschlossen 
sein können (Hipp. 925-931), ist vielleicht als groteske Variation der Beharrlich- 
keit zu lesen, mit der Herakles im Agon der Trach. die bedingungslose 
Solidarität und Gefolgschaft des Sohnes gegenüber dem Vater erzwingt (bes. 
Trach. 1038; 1064; 1070£.; dazu oben 5. 173). Außerdem warnt Herakles 
seinen Sohn davor, sich durch die Verteidigung seiner Mutter als „schlecht“, das 
hieße hier konkret: als „falscher Freund“ zu erweisen (Trach. 1129). 

Auch in der langen Anklagerhesis, die Theseus zunächst unpersönlich, dann (ab 
Hipp. 948) auch in direkter Anrede gegen seinen Sohn vorträgt, finden sich 
manche verzerrte Spiegelungen von Motiven und Wendungen aus dem ‚Agon‘ 
der Trach.: Während Herakles dort seinen geschundenen Leib öffentlich zur 
Schau stellt, stellt Theseus seinen Sohn in aller Öffentlichkeit als ‚Schänder‘ 
seiner Ehegattin bloß, vgl. Trach. 1076-1080 (dazu oben S. 171-174), bes. 1077 
Herakles an Hyllos: σκέψαι (Schau dir genau an...); 1079 an alle: ἰδοῦ, 
θεᾶσθε πάντες (Sieh her, schaut alle...) - Hipp. 943 σκέψασθε δ᾽ ἐς τόνδ᾽... 
(Schaut euch diesen Kerl an!).””* Der Focus wechselt von einem Opfer zu einem 


223 Zur Metaphorik der Stelle Barrett 1964, 341, der das verbreitete ἐκστῆναι φρενῶν 


(verrückt/außer Rand und Band sein) „of persons out of their mind‘“ zum Vergleich 
heranzieht. 

224. Diese Deixis ist bisher vor allem auf ihr Verhältnis zur forensischen Rhetorik hin 
befragt und als Zeugnis für die rhetorische oder auch pathetisch-theatralische Aufbe- 
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fälschlich Beschuldigten. Herakles „zeigt“ seinen Körper dem ‚Volk‘ (Trach. 
1078 δείξω γὰρ τάδ᾽ ἐκ καλυμμάτων [Ich werde es nämlich zeigen und die 
Hüllen fallen lassen]), Hippolytos soll vor aller Augen dem Vater sein Gesicht 
„zeigen“ (Hipp. 946f. δεῖξον δ᾽ ... / τὸ σὸν πρόσωπον δεῦρ᾽ ἐναντίον πατρί 
[Doch zeige ... / dein Gesicht und blicke hier dem Vater in die Augen!]). Er wird 
damit ironischerweise genau in die Rolle gedrängt, in der er selbst als Zuschauer 
Phaidra und ihre Amme zu beobachten beabsichtigte (Hipp. 661f.; dazu oben S. 
291). 

Für Theseus ist Phaidras Tod Beweis genug dafür, daß es sich bei seinem Sohn 
um den „allerübelsten Menschen“ handelt, wie er ihm in dieser Szene mehrfach 
an den Kopf wirft (bes. Hipp. 945; 959). Herakles hatte entsprechende Schelt- 
worte nur in der Phase gegen Hyllos gerichtet, als dieser zur Verteidigung 
Deianeiras ansetzte (Trach. 1124; 1137; vgl. auch 1129), war nach dessen Erklä- 
rungen aber sehr schnell wieder davon abgekommen (etwa die liebevolle Anrede 
Trach. 1146 ἴθ᾽, ὦ τέκνον [Los, mein Kind]). 

Hyllos’ unauffällige Religiosität ist nur insoweit von Belang, als er seine 
Vertrautheit mit dem Gipfel des Oita bekundet, weil er „dort oben oftmals als 
Opferspender Stellung bezogen habe“ (Trach. 1192 ὡς θυτήρ γε πολλὰ δὴ 
σταθεὶς ἄνω). Doch Hippolytos’ extreme und einseitige Form der Religiosität 
reizt seinen erzümten Vater zu einer Invektive gegen dessen asketisches 
Sektierertum, das er sich nur als heuchlerische Maske 5 erklären kann, hinter 
der er böse Triebe verberge (Hipp. 948-954). Noch bevor Hippolytos 
irgendetwas zu entgegnen vermag, erklärt ihn der Vater und Richter als „über- 
führt“ (Hipp. 955 - Trach. 808; Hipp. 959), wie es Hyllos bei seiner Mutter erst 
nach langen Erläuterungen und dennoch irrig in Trach. 807f. getan hatte (dazu 
oben ὅδ. 289). Theseus verbannt seinen Sohn hochoffiziell und nimmt dabei 
wieder zu einer allgemeinen Formel Zuflucht: Er wolle „alle solchen Leute der 
Stadt verwiesen“ wissen (Hipp. 956), da sie eine „Befleckung‘“”° darstellten 
(Hipp. 946).°°” 


reitung der Szene gedeutet worden, vgl. Lloyd 1992, 45 mit Anm. 23/24 (Hinweise auf 
weitere Lit.). 

? In diesem Punkt trifft sich Theseus mit Phaidras grundsätzlichem Verdikt gegen die 
Heuchelei in Hipp. 413f. -- Ironie kommt nun dadurch zustande, daß dieser moralistische 
Gedanke sich gegen einen von diesem Makel freien Menschen richtet, den gerade die 
Sprecherin dieses Verdikts in einem Akt schädlichster Heuchelei verleumdet hat. 

?26 Zum Motiv des miasma im Hipp. vgl. Goff 1990, 69: „The exile that Theseus inflicts 
on Hippolytos is an image of his own (35), and the miasma that Theseus was fleeing 
(and that also afflicts Phaidra, 317) descends in due course to Hippolytos (946). Goff 
erwägt zudem eine Deutung von Hippolytos’ Bestrafung als „Ersatzopfer“ eines 
‚Sündenbocks‘ (69, Anm. 22). 

22] Hier drängt sich der Vergleich mit dem durch doppelte „Blutschuld‘“ besudelten 
Oidipus auf, der sich in tragischer Verblendung unwissentlich selbst verflucht und des 
Landes verweist, vgl. Soph. Oid. T. 222f.; 236-243. 
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Das Faktum des Todes der weiblichen Hauptfigur, dessen Mitteilung durch 
Hyllos bei Herakles den Prozeß des Umdenkens zumindest eröffnet (vgl. Trach. 
1130 τέθνηκεν ἀρτίως νεοσφαγής [gestorben ist sie soeben, noch warm ihre 
Leiche]; 1134 κἂν σοῦ στραφείη θυμός, ei τὸ πᾶν μάθοις [selbst dein Zorn 
wird sich wohl legen, wenn du die ganze Wahrheit erfährst]), dient dem seiner 
vorgefaßten falschen Meinung halsstarrig verhafteten Theseus lediglich als 
einzig akzeptables Beweismittel und „verläßlichster Zeuge“ (Hipp. 972 νεκροῦ 
παρόντος μάρτυρος σαφεστάτου; [wo wir doch den Leichnam als zuverläs- 
sigsten Zeugen besitzen?]).”” Diesem schreibt er letztgültig durchschlagende 
Wirkung gegen alle möglicherweise zur Verteidigung vorgebrachten Eide und 
Aussagen zu (Hipp. 958-961, bes. 958 - Trach. 1130). 

Theseus ist in seiner angemaßten ‚Göttlichkeit‘ als Ankläger und Richter in einer 
Person derart befangen, daß er sogar denkbare Einwände gegen Hippolytos’ 
Schuld (Haß Phaidras gegen den nicht echtbürtigen Stiefsohn; angeborene 
weibliche Liederlichkeit) antizipierend entkräftet (Hipp. 962-970). Den 
zweiten Punkt widerlegt Theseus mit seinem Erfahrungswissen, demzufolge 
gerade junge Männer für erotisch bedingte Verwirrung der Sinne ebenso anfällig 
seien wie Frauen (Hipp. 967-970, bes. 969 ὅταν ταράξῃ Κύπρις ἡβῶσαν 
φρένα [wenn Kypris ins Chaos stürzt ein jugendliches Herz]). Dies ist als 
Seitenhieb gegen Hippolytos gedacht, dessen kompromißlos keuschen Charakter 
Theseus dabei völlig verkennt;” tatsächlich ist es ja Phaidra, deren Herz an 
einer „Liebeswunde“ litt (Hipp. 392). Es träfe aber als Beschreibung des gestan- 
denen Helden Herakles, der aus Leidenschaft für Iole wie ein jugendlicher 
Heißsporn mit dem Kopf durch die Wand geht und alle Widerstände mit Hilfe 
seiner „Männlichkeit“ niederwalzt, ins Schwarze (vgl. Lichas’ achselzuckende 
Einschätzung seines Herm in Trach. 488f., bes. 489 τοῦ τῆσδ᾽ ἔρωτος eig 
ἅπανθ᾽ ἥσσων ἔφυ [der Leidenschaft für dieses Mädchen aber ist er mit allem, 
was er hat, verfallen]). 

Das ‚Edikt‘ der Verbannung des Hippolytos aus seinem gesamten Herrschafts- 
bereich (Hipp. 973-975) ‚besiegelt‘ Theseus mit seinem Renommee als 
Strafgewalt über das Böse, das er sich durch die Bezwingung von Unholden wie 
Sinis und Skiron erworben habe. Insoweit gibt er sich als attischer ‚Ordnungs- 


>28 Zum Motiv der (trügerischen) ‚stummen Zeugen‘ vgl. Lloyd 1992, 46 mit Anm. 28. 


229 Vgl. dazu Lloyd 1992, 46: „This is the only section of his speech in which Theseus 
makes any attempt at rational analysis, and this is reflected by his use of the rhetorical 
device of προκατάληψις“. 

22° Daß Theseus damit im Grunde eine Selbstcharakteristik formuliert, wie Lloyd 1992, 
46 (mit Hinweis auf weitere Lit.) meint, ist gut möglich. Freilich wird gerade die 
lustbetonte und leidenschaftliche Seite von Theseus’ Temperament von Euripides in 
diesem Plot mit Bedacht ausgeblendet, wo auch der Gedanke, „that Hippolytos himself is 
the product of one of his illicit amours“ (Lloyd 1992, 46), ausschließlich anhand seines 
Status als νόθος relevant wird. 
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hüter‘ und archaischer Held der Zivilisation ganz im Stile des Herakles.””' Die 
Parallele zwischen den (jeweils anderen in den Mund gelegten) Selbstein- 
schätzungen in Hipp. 979. οὐδ᾽ αἱ ... Σκιρωνίδες / φήσουσι πέτραι τοῖς 
κακοῖς μ᾽ εἶναι βαρύν (nicht mehr werden dann die ... Skironischen / Felsen 
davon erzählen, daß ich den Schuften ein Greuel bin) und Trach. 1110f. πᾶσιν 
ἀγγέλλειν ὅτι / καὶ ζῶν κακούς γε καὶ θανὼν ἐτεισάμην (allen zu 
verkünden, daß / ich die Schufte im Leben wie im Tod zur Rechenschaft gezogen 
habe) ist verblüffend. Nur scheint Herakles’ Bild von seinem Leben als einer 
Serie von Kämpfen gegen ungeheuerliche Übel, die die Menschheit bedrohen 
(vgl. bes. die Liste der Taten in Trach. 1091-1102), bei Euripides’ Theseus zur 
Appendix verkümmert oder zur heroischen ‚Duftnote‘ ausgedünnt, die überdies 
gefährdet ist. Wenn Theseus sich nämlich Hippolytos’ vermeintliche Zumutung 
gefallen ließe, wäre dies für ihn ein unerträglicher ‚Imageverlust‘ (Hipp. 976- 
980). Allein dieser Zug genügte, um zu zeigen, wie Euripides seinen Theseus zu 
einem ‚schwachen‘ Helden entzaubert hat, der im Familiären und Bürgerlichen 
aufgeht und dem seine Errungenschaften aus der mythischen Tradition nur mehr 
als (überlebte) Versatzstücke dienen. 

Der Chor stimmt in einer kurzen Zwischenbemerkung, die im dritten Stasimon 
vertieft werden wird, das klischeehafte””- Credo von der Instabilität des mensch- 
lichen Glücks an (Hipp. 981f.), welches als eine Art Motto den Plot der Trach. 
prägt (dazu bes. oben S. 122f., 220). Ein Vergleich mit einschlägigen Stellen 
wie Trach. 134f. (Chor) und Trach. 945f. (Amme) belegt, wie bei Euripides das 
planlose Umstürzen und Irrlichtern (vgl. Hipp. 1110) der τύχη (Zufall) zuneh- 
mend die zyklischen Bilder des Wechsels, die bei Sophokles vorwalten, zu 
verdrängen beginnen. 

Zu Beginn seiner nach allen Regeln der Rhetorik durchgestalteten Verteidi- 
gungsrede (Hipp. 983-1035)” stellt Hippolytos, genau wie Hyllos in Trach. 
1117-1119, bes. 1117£. (zit. oben S. 235; 303), fest, daß bei seinem Vater der 
übermächtige Zorn ein gesundes Urteil in der Sache verhindere (Hipp. 983-985, 
bes. 983f. πάτερ, μένος μὲν ξύντασίς (Herwerden : ξύστασίς codd.) τε σῶν 
φρενῶν / δεινή [Vater, die Wut und die Anspannung deiner Sinne / sind 
gewaltig]). Doch anders als Hyllios, der trotz der eingestreuten Drohungen des 
Herakles (Trach. 1124f.; 1129), die Theseus unterläßt, recht rasch und konse- 


I Zur Tradition des Motivs vgl. Mills 1997, 19-25 („The Theseid“), hier 19: Seit Ende 
des 6. Jh. v. Chr. präsentiere man Theseus als „a civilizer and benefactor of humanity“ 
und den Katalog seiner Taten als „Athens’ ‚answer‘ to the labours of Heracles, although 
their introverted, Athenian emphasis ... contrasts with the panhellenic range of Heracles, 
whose adventures are fully developed before those of Theseus“. 

232 So Halleran 1995, 233, allerdings nur mit drei späteren Euripidesparallelen (Tro. 
1203-1206; Ion 381-383; fr. 536 N’ [Meleagros]). 

233 Vgl. dazu Lloyd 1992, 47-51, bes. 47: „Hippolytos’ defence speech evoces the law- 
courts to a greater extent than any other speech in Euripides. He shows full command of 
formal rhetoric and of the various methods of proof“. 
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quent auf den Hauptpunkt seiner Gegenrede kommt (Trach. 1114 ἐπεὶ rap- 
ἔσχες ἀντιφωνῆσαι, πάτερ [da du mir jetzt die Möglichkeit der Erwiderung 
geboten hast] - Hipp. 992f. ὅθεν μ᾽ ὑπῆλθες πρῶτον ὡς διαφθερῶν / οὐκ 
ἀντιλέξοντ᾽ [wo du mich zuerst angegangen bist, um mich zu vernichten / ohne 
Möglichkeit der Erwiderung]), schmückt Hippolytos seine Erkenntnis, daß er 
sich jetzt zum Sprechen genötigt sehe (Hipp. 990f. ὅμως δ᾽ ἀνάγκη .. / 
γλῶσσάν μ᾽ ἀφεῖναι [dennoch aber ist es unabdingbar, .... / daß ich jetzt mit 
der Sache herausrücke] - Trach. 1126, zit. oben 5. 304), viel breiter aus. Er kann 
offenbar keine Gelegenheit verstreichen lassen, sich von der „dummen Masse“ 
zu distanzieren, und biegt auch das topische captatio-Motiv „Ich bin kein großer 
Redner...“ in eine Anti-captatio ab: „Ich bin kein guter Volksredner, weil ich 
mich sonst nur mit meinen elitären Freunden zu unterhalten pflege“ (vgl. Hipp. 
986-989).°* 

Auch diese Facette seines Charakters macht ihn nicht sympathischer, sondern 
spielt vielmehr Theseus mit seinen Vorurteilen in die Hand. Gerade durch das 
Beharren auf seiner allfältigen Unfehlbarkeit zieht Hippolytos die ohnehin schon 
um seinen Hals gelegte Schlinge immer weiter zu. 

Wenn er sich in einem ersten, ‚persönlicheren‘ Teil gegen Theseus’ anti- 
cipationes stemmt und dazu eine neuerliche Selbststilisierung zum Musterbild 
an σωφροσύνη (Beherrschtheit, Enthaltsamkeit) und Treue zu φίλοι 
(Vertrauten) vorträgt (Hipp. 993-1012), so verfängt er sich unrettbar in der Falle, 
zumal Theseus seine zwangsläufig viel zu allgemein gehaltenen Anspielungen 
auf Phaidras Untreue und seine Zurückweisung derselben keinesfalls durch- 
schauen kann (Hipp. 997-1001). 

Schlagkräftig müßte dagegen auf jeden nicht verblendeten Gesprächspartner 
Hippolytos’ Bekundung seiner körperlich wie geistig verstandenen Jungfräulich- 
keitsideologie wirken (Hipp. 1002-1006), da diese ja mit seiner bisherigen 
Lebensführung in vollem Einklang steht. Mit Blick auf Trach. könnte man die 
Keuschheitsmanie als Überzeichnung von Hyllios’ Skrupeln lesen, die ihm vom 
Vater auferlegte sexuelle Verbindung mit Iole einzugehen (Trach. 1220-1237). 
Hyllos’ Bedenken rühren freilich nicht von eingewurzelter Leibfeindlichkeit her, 
sondern entspringen moralisch und religiös motiviertem (Trach. 1245) Abscheu 
vor einer Bett- und Hausgemeinschaft mit einer Frau, der er die Schuld am Tod 
seiner Eltern zuschreibt (bes. Trach. 1233-1237). Einmal mehr wird das 
‚Extreme‘ von Hippolytos’ Charakter durch den Vergleich mit den ethischen 


4 Zur rhetorischen Textur und ihrer Konterkarierung durch Euripides vgl. Lloyd 1992, 


48: „He (i. e. Hippolytus) implies that his actual audience is a mob of this kind... A 
virtuous defendant was not to express himself in so antagonistic a manner again until the 
Socrates of Plato’s Apology“. 

535 Vgl. Halleran 1995, 235 zu Hipp. 996-1001: „In offering his definition of friendship, 
Hipp. implicitly alludes to, and excludes (again) from his friendship, Ph., one who, in his 
view, essayed evil and commanded another to do evil“. 
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Standards viel eher entsprechenden Empfindungen eines jungen Mannes in der 
Tragödie noch transparenter. 

Da Hippolytos’ Grundsatzerklärungen beim Adressaten keine Überzeugungs- 
kraft entfalten, was der Sprecher ausdrücklich bedauert (Hipp. 1007), wechselt 
er die Strategie und argumentiert nun — soweit sein Eid ihm das erlaubt -- ad 
personas Phaedrae et Thesei (Hipp. 1008-1020). Sein erster Punkt beschränkt 
sich auf die rhetorische Frage, ob er etwa in Liebe entbrennen hätte sollen, weil 
„der Körper dieser Frau an Schönheit ausstach / alle Frauen auf der Welt?“ 
(Hipp. 1009f. πότερα τὸ τῆσδε σῶμ᾽ ἐκαλλιστεύετο πασῶν γυναικῶν;). 
Dies will Hippolytos natürlich als Absurdität abtun und führt es daher nicht 
weiter aus.” 

Intertextuell mag man das als Umdeutung des in Trach. prominenten Motivs der 
„ruinösen weiblichen Schönheit“ lesen, das vor allem am Beispiel der jungen 
Deianeira (Trach. 25) und der ‚bezaubernden‘ Iole entfaltet wird (Trach. 464- 
467, dazu oben S. 119f.; 134). Da Phaidra nun eher der alternden Deianeira 
gleicht, die fürchtet, hinter jugendlichen Konkurrentinnen an körperlicher 
Attraktivität zurückzustehen (Trach. 547-549, bes. 547f. ὁρῶ γὰρ ἥβην τὴν μὲν 
Epnovcav πρόσω, / τὴν δὲ φθίνουσαν [Ich sehe doch, wie das mit der 
Jugend(blüte) ist: Die eine ist noch auf dem Wege zum Zenit, / die andere 
schwindet dahin]), könnte Euripides hier andeuten, daß auch verblühende 
Schönheit, statt verführerisch zu wirken, destruktive erotische Kräfte freizu- 
setzen vermag, die eine Frau zu selbstzerstörerischem und verleumderischem 
Handeln verleiten. Das ‚politische‘ Argument, mit dem Hippolytos seine 
refutatio beschließt (Hipp. 1013-1020), hat keine Entsprechung in Trach., wo 
Herakles lediglich sein patriarchalisches Verständnis einer Vater-Sohn- 
Beziehung betont und es „als schönste Errungenschaft des Gesetzes/Brauchs“ 
anpreist, „gehorsam zu folgen dem Vater“ (Trach. 1177£. νόμον / κάλλιστον 
ἐξευρόντα, πειθαρχεῖν πατρί" - Hipp. 1046 ὥσπερ σὺ σαυτῷ τόνδε 
προύθηκας νόμον [wie du dir selbst dieses ‚Gesetz ἢ gegeben hast]).”” 

6 So die richtige Erklärung von Barrett 1964, 352. Weniger plausibel die zweite 
Alternative bei Halleran 1995, 236 zu 1009f.: „perhaps too sensitive a topic for 
refutation“. Sensibilität zählt nirgendwo im Stück zu den Stärken des Hippolytos. 

257 Damit zitiert Herakles gewissermaßen eine andere Sophokleische Vaterfigur, nämlich 
Kreon, der in der Antigone seinen Sohn Haimon mit einem ähnlichen Appell zum 
‚Gehorsam‘ gleichsam via Naturgesetz zur Räson bringen will, vgl. Soph. Ant. 675f. τῶν 
δ᾽ ὀρθουμένων / σῴζει τὰ πολλὰ σώμαθ᾽ ἣ πειθαρχία (von Menschen, bei denen alles 
in Ordnung ist, / schützt meistenteils die körperliche Unversehrtheit der Gehorsam). 

2° Theseus greift hier mit νόμος gerade kein Gewohnheitsrecht oder eine allgemein 
akzeptierte Rechtsnorm auf, sondern verhöhnt mit diesem Ausdruck Hippolytos’ noch 
drakonischere „Gesetzgebung“, die der Sohn aus der Warte eines geschädigten Vaters 
hypothetisch vornimmt (Hipp. 1041-1044; dazu unten). 

239 Zur Tradition dieses ungeschriebenen Gesetzes vgl. Easterling 1982, 220 zu Trach. 
1177f., die zudem auf die dichte Repräsentation des Motivs gerade in der Schlußszene 
der Trach. verweist. 
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Schon dieser Unterschied belegt, daß die Zurückweisung von Ambitionen zur 
Alleinherrschaft, so sehr sie in stärker politisch befrachteten Tragödien auch 
„Gemeinplatz“ sein mag," im Zusammenhang der ‚Familientragödie‘ im Hipp. 
- trotz der Problematik des νόθος, der versuchen könnte, in die dynastische 
Linie ‚einzubrechen‘ — fehl am Platze ist. Niemand hatte Hippolytos ja solche 
Ambitionen vorgehalten oder wird es tun. 

Man wird das Argument also bestenfalls als verzweifeltes Ablenkungsmanöver 
eines in die Enge Getriebenen, vielleicht auch als Ausprägung eines ‚Verfol- 
gungswahns‘ aufgrund seines v60g-Komplexes,”* der ihm ja bis zum Schluß 
erhalten bleibt (vgl. den Verzweiflungsruf an die tote Mutter in Hipp. 1082f. 
sowie den Seitenhieb gegen Theseus in Hipp. 1455), auffassen dürfen. 

In seiner peroratio (Hipp. 1021-1035) erlegt sich Hippolytos zur Bekräftigung 
seiner Aussagen diejenige eidliche Verpflichtung vor Zeus sowie die Selbst- 
verwünschung für den Fall des Eidbruches oder Falscheides, die Herakles 
seinem Sohn in Form eines ‚Blanko-Eides‘ Schritt für Schritt abnötigt (vgl. bes. 
Trach. 1181-1190, bes. 1185; 1188 ὄμνυμ᾽ ἔγωγε, Ζῆν᾽ ἔχων ἐπώμοτον [ich 
schwöre es bei Zeus, dem Aufseher über die Eide]), aus freien Stücken selbst 
auf (Hipp. 1025-1031, bes. 1025f. νῦν δ᾽ ὅρκιόν σοι Ζῆνα ... / ὄμνυμι [beim 
Eidgott Zeus ... / schwöre ich dir jetzt aber...]).”” Dabei schmückt er die 
schlichte Unglücksoption, die Hyllos gegen sich herabwünschen muß (Trach. 
1189), zu einem wahren Panoptikum der Ausgestoßenheit im Leben und im 
Tode aus (Hipp. 1028-1031). 

Am Ende steht bei Hyllos wie Hippolytos die persönliche Distanzierung von 
κακία (Übel, Bosheit). Hyllos’ zuversichtlichem Vertrauen in den Gehorsam 
gegenüber dem Vater (auch bei unerträglichen Befehlen) (Trach. 1250f. οὐ γὰρ 
ἄν ποτε / κακὸς φανείην σοί γε πιστεύσας, πάτερ [denn niemals werde ich 
mich wohl / als böser Mensch entpuppen, wenn ich dir willfahre, Vater]) hat 
Hippolytos nur die trotzige Selbstverfluchung entgegenzusetzen (Hipp. 1031). 


240 Vgl. die Stellen bei Halleran 1995, 237 zu Hipp. 1016-1020. 

?4! Zur Bedeutung seines Status als ‚illegitimes‘ Kind des Theseus für die psychische 
Struktur des Hippolytos vgl. Griffin 1990, 135-137. Roisman 1999, 145£.; 177-184 
betrachtet die ‚Diskriminierung‘ des Hippolytos als νόθος im Rahmen des inner- und 
außerdramatischen Kommunikationssystems. 

22 Zu Hippolytos’ Eid und Selbstverfluchung vgl. Segal 1972, 165-170, bes. 165: „the 
hero’s solemn oath of self-destruction (ἐξώλεια) forms a dramatic climax to his denial 
of the charges against him ... The language of this oath ... is carefully chosen to 
foreshadow Hippolytus’ doom and to stress the tragic disproportion between the guilt 
incurred and the punishment suffered‘“. Segal bemerkt die tragische Ironie, die sich aus 
den Rekursen auf die condicio für die Eidessanktion (Hipp. 1031) in Hipp. 1075 und 
1191 ergibt. 
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Diese trifft zwar beim (wissenden) Chor auf offene Ohren (Hipp. 1036f.),’” 
emtet aber beim Vater nur Beschimpfungen und Abweisung (Hipp. 1038-1040). 
Nicht einmal der direkt auf Phaidra und ihre „Angst“ als denkbares Selbstmord- 
motiv (Hipp. 1032) bezügliche Schluß von Hippolytos’ Rhesis, in dem er 
unumwunden sagt, daß er nicht mehr sagen darf (Hipp. 1033 ἐμοὶ γὰρ οὐ θέμις 
πέρα λέγειν [mir nämlich ist es nicht erlaubt, noch weiter zu gehen’ mit 
meiner Rede]) und zudem sein Schicksal mit dem Phaidras verknüpft (Hipp. 
1034f.), veranlaßt Theseus zur Nachfrage.” 

Dabei sind Hippolytos’ Verse um das so unterschiedlich gelagerte, aber im 
Ergebnis identische Mißverhältnis beider Personen zum ohnehin schillernden 
Begriff der σωφροσύνη so orakelhaft kryptisch gehalten,’ daß auch die moder- 
nen Interpreten über den exakten Sinn nicht in allen Punkten Einigkeit erzielt 
haben.?”’ Der Ausspruch berührt sich mit den ähnlich paradoxalen Wendungen, 


243 Vgl. dazu die Interpretation von Roisman 1999, 145: „Hippolytus’s defense speech is 


not a mechanical, fumbling, schoolboy rendition, but a carefully thought-out piece of 
argumentation that convinces those who can be convinced“. 

24 Zum Motiv des πέρα(ν) im Zusammenhang mit Grenzüberschreitung und 
Ausweg(losigkeit) vgl. bes. Hipp. 677f., dazu oben 5. 291f. 

25 Vgl. Barrett 1964, 356 zu Hipp. 1034f.: „Riddling words: nothing to break his (i. e. 
Hippolytus’) oath, but the audience understand, and Th. (if he would listen) might realize 
that Hipp. knows more than he cares to say“. Zeitlin 1996, 252-255 diskutiert das Vers- 
paar aus syntaktischer und semiotischer Sicht: „His (i. e. Hippolytos’s) words seem to 
distill the issues of the play into a semiotic lesson on the potential of the signifier to 
include more than one signified and the ability of the speaker to distinguish between 
competence in the abstract rule (Jangue) and individual performance in the speech act 
(parole)“‘ (253). „Phaedra is essential to Hippolytos, for only through the exchange of 
roles with her does he come to acknowledge that söphrosun@ indeed has a double 
meaning — for himself and for her - and that with this expanded and polysemous 
definition in mind, there are indeed two names, Hippolytos and Phaedra, who are entitled 
to share it“. 

246 Vgl. etwa Gill 1990, der mehrere Deutungsmöglichkeiten durchspielt (81f.) und dann 
zu folgendem Zwischenresümee gelangt: „... the resonant ambivalence of the lines 
contributes to the whole nexus of ambiguities, misunderstandings, and dislocations, of 
which the play’s informing dialectic and ethos is made up‘ (82). Im übrigen ist Gill um 
den Nachweis von Analogien zwischen dem owppoodvn-Diskurs im Hipp. und 
demjenigen in Platons Charmides bemüht: „In both cases, the exploration of the nature 
of söphrosund is conducted ... through self-reflexive comments on σωφροσύνη by the 
participants“ (77). 

“7 Im Zusammenhang mit der Frage, inwieweit Hippolytos durch tragisches Leiden 
lerne, untersucht die Stelle ausführlich Lombard 1988, 20-27, bes. 21: „These verses ... 
state a double contradiction between δύναμις, or potential, and action“. Lombards 
These, Hippolytos gestehe in Hipp. 1035 nicht nur einen taktischen Irrtum (so Barrett 
1964, 356 zur Stelle), sondern einen moralischen Fehler ein — er spricht etwa von 
„Hippolytus’ awareness that his σωφροσύνη, when faced with Phaedra’s love, did not 
meet the moral demands of the occasion in that his virtue, though ethically correct in the 


Trachiniai und Hippolytos 313 


die Hyllos für die tragische Verstrickung seiner Mutter gebraucht (Trach. 1123; 
1136). In seiner selbstgerechten Ignoranz aber wird der Vater Theseus noch weit 
verrannter und unbelehrbarer gezeichnet als Herakles im ‚Agon‘ der Trach. 

In dem Dialog zwischen Theseus und Hippolytos, der ihre Streitszene beschließt 
(Hipp. 1038-1089), prallen die unversöhnlichen Positionen noch einmal in 
kurzatmigerer Form aufeinander. Da sich sachlich nichts bewegt, bespiegelt die 
Szene vor allem die psychische Verinnerlichung der Rollen des erbarmungs- 
losen Rächers einer persönlich kränkenden Entehrung bei Theseus und des zu 
Unrecht Bestraften und Verstoßenen bei Hippolytos. 

Zwei merkwürdige Elemente dieses Gesprächs lassen sich als Antithesen zum 
Schluß,agon‘ der Trach. besser verstehen. Der wohl seltsamste Zug des Dialogs 
kommt in dem Rollentausch zwischen Vater und Sohn zum Vorschein, den 
Hippolytos im Gedankenspiel vornimmt (Hipp. 1041-1044). Wäre er 
(Hippolytos) Vater des Theseus, so würde er den Sohn, wenn er ihn für schuldig 
befände, seine Ehefrau angerührt zu haben, nicht mit Verbannung, sondern mit 
dem Tod bestrafen! (Hipp. 1043 ἔκτεινά τοί σ᾽ ἂν κοὺ φυγαῖς ἐζημίουν [ich 
hätte dich töten lassen und würde dich nicht (bloß) mit Verbannung bestrafen)). 
Neben intratextueller Ironie — Theseus hat Hippolytos ja tatsächlich, ohne daß 
dieser davon etwas ahnt, bereits zum Tod verurteilt — wird hier vor allem der 
fanatische Moralismus des Hippolytos artikuliert. Bei allem denkbaren (apo- 
tropäischen) Sarkasmus der Äußerung, den der Gesprächspartner entsprechend 
frostig pariert (Hipp. 1045-1050), bleibt diese übermäßige Identifizierung mit 
den Motiven des Vaters befremdlich, gerade im Munde des unmittelbar von den 


situation, consisted in contempt of the victim of ἔρως“ (22) -, geht freilich zu weit. Sie 
gründet auf einer engherzigen Zuspitzung von καλῶς χρῆσθαι (‚schönen‘ Gebrauch 
machen) auf moralisch relevantes Handeln. Bei einem bis zum Schluß so auf sich selbst 
und seine Tugenden fixierten und kaum belehrbaren Charakter wie Hippolytos liegt die 
gängigere und unspezifischere Auffassung doch viel näher: „All meine σωφροσύνῃ hat 
mir keinen schönen Nutzen/Ertrag eingebracht“. Damit wird aus der scheinbaren 
Einsicht des Hippolytos eine Klage über sein Geschick, das jedem Gerechtigkeits- 
empfinden Hohn spreche. Goff 1990, 39-48 verbindet das Motiv der σωφροσύνη im 
Hipp. mit dem Spannungsfeld von ‚Reden‘ und ‚Schweigen‘; vgl. bes. 39f. zu Hipp. 
1034f.: „‚Silence‘ can plausibly be read for sophrosune in the riddling lines ... / Phaidra 
managed one act of silence, her death and accompanying letter, although she was 
otherwise incapable of silence; Hippolytos who is capable of silence was not able to use 
that silence properly, but at one time took an inappropriate oath of silence to the Nurse 
and at another made an inappropriate speech, the tirade“. Gegen diese Deutung spricht 
vor allem, daß gerade Phaidras ‚Brief‘ als höchst effizientes Kommunikationsmittel der 
toten Rächerin wirkt, die durch dieses ‚Sprachrohr‘ zu ihrem Gatten spricht. Der ‚Brief‘ 
ist daher schwerlich unter die Kategorie des ‚Schweigens‘ zu subsumieren. Ähnlich 
Loraux 1987, 22 über Phaidras Leichnam als Medium ihrer Botschaft: „Phaedra had 
disappeared, but her corpse was there, released from the fatal noose to be laid out on the 
ground as was seemly — the corpse which she had wanted to make into evidence against 
Hippolytus and which, though silent forever, yet bore the message of the absent woman“. 
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Sanktionen betroffenen Opfers. Hyllos reagiert auch in dieser Hinsicht 
‚natürlicher‘. Er ist so weit von einer Identifizierung mit den letztwilligen 
Zumutungen seines Vaters entfernt, daß er ungeachtet seiner ertrotzten Einwil- 
ligung seine Reserviertheit nie ganz aufgibt, vgl. etwa Trach. 1214f. (keine 
eigenhändige Verbrennung des Herakles auf dem Oita); 1249. τοιγὰρ ποήσω, 
Kobk ἀπώσομαι, τὸ σὸν / θεοῖσι δεικνὺς ἔργον (so werde ich es denn [in 
Gottes Namen] tun und nicht mehr verweigern, doch als dein Werk / weise ich 
vor den Göttern dieses Tun aus) (zur Eheschließung mit Iole). 

Als Theseus die Kümmemisse des heimatlosen Fremdlings als angemessenere, 
weil härtere Strafe für seinen Sohn anpreist (Hipp. 1045-1050), löst diese Erbar- 
mungslosigkeit bei Hippolytos einen Stimmungsumschwung aus. Er wird 
plötzlich kleinlaut und fragt zweimal fast wortgleich nach, ob es Theseus mit 
dem ungerechten Verbannungsurteil auch wirklich ernst sei (Hipp. 1051f.; 
1055£.). Auch seine Versäumnisse als ‚Ermittler‘ und Aufklärer des Sachverhalts 
wirft er dem Vater nun unumwunden vor. Sein Hinweis auf die „Aufklärerin 
Zeit“ (Hipp. 1051f.), mit dem er vorsichtig eine Gnadenfrist zur Sprache zu 
bringen versucht, greift auf Phaidras „Spiegel der Zeit“ zurück (Hipp. 429f.), der 
die Wahrheit über beide ans Tageslicht bringen werde. 

Als Theseus unbeugsam bleibt und seinen Sohn in einem irrealen Wunsch am 
liebsten sogar aus der gesamten bewohnten Welt, die mit dem von Aphrodite 
eingangs beanspruchten Machtbereich identisch ist (vgl. Hipp. 3f. - 1053f.), 
ausweisen würde, beruft sich Hippolytos auf religiöse Instanzen wie Eid und 
„Seherwort“, die Theseus bislang nicht berücksichtigt resp. konsultiert habe 
(Hipp. 1055f. οὐδ᾽ ὅρκον οὐδὲ πίστιν οὐδὲ μάντεων / φήμας ἐλέγξας 
ἄκριτον ἐκβαλεῖς με γῆς; [Ohne den Eid, ohne die Glaubwürdigkeit, ohne 
Seher- / sprüche geprüft zu haben, wirst du mich ohne Prozeß aus dem Land 
vertreiben?)). 

Dies quittiert Theseus — wie sonst nur der Oidipus des Oidipus Tyrannos auf 
dem Gipfelpunkt seines Wahns”“” - mit höhnischer Hybris gegen „Weissage- 
248 Gemeint ist der orakelkritische Ausbruch, mit dem er die Nachricht vom Tod seines 
vermeintlichen Vaters Polybos quittiert, durch die er die Prophezeiung vom Tod seines 
Vaters durch seine Hand widerlegt glaubt, vgl. Soph. Oid. T. 964-967, bes. 964-966 ti 
δῆτ᾽ ἄν, ᾧὦ γύναι, σκοποῖτό τις 1)... τοὺς ἄνω / κλάζοντας ὄρνεις [wie soll man da 
noch etwas geben, Frau, / ... auf die oben / herumschwirrenden Vögel]; zu dieser Paralle- 
le Mikalson 1991, 105: „In tragedy these signs are consistently taken seriously and acted 
upon. ... Only Theseus in Euripides’ Hippolytus ... and Oedipus in Sophocles’ Oedipus 
Tyrannus ... deny, on principle, the value of such signs, and they do so as they commit 
other, more grievous errors“, ähnlich Halleran 1995, 240: „Prophets and prophecies, 
while frequently derided ..., are never wrong in tragedy“. Zu beachten bleibt, daß 
Oidipus’ Worte die frühere Delphi-Kritik der Iokaste lediglich radikalisieren (vgl. bes. 
Oid. T. 723-725; 857f.). Zum generellen Verhältnis zwischen Oid. T. und Hipp. vgl. die 
erwägenswerten Spekulationen bei Segal 1972, 176f.: „This handling of the curses may 
be the first indication of a / contemporary reaction to Sophocles’ great Oedipus play. ... If 
so, Euripides’ reaction is one of subtle criticism as well as indebtedness“. 
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vögel“ und damit gegen Orakel überhaupt (Hipp. 1058f. τοὺς δ᾽ ὑπὲρ κάρα / 
φοιτῶντας ὄρνις πόλλ᾽ ἐγὼ χαίρειν λέγω [auf die über dem Kopf / herum- 
flatternden Vögel verzichte ich dankend]), durch die ein scharfer Kontrast zu 
dem ganz auf Weissagungen fixierten Herakles der Trach. entsteht, vgl. bes. 
Trach. 1149f. ὡς τελευταίαν ἐμοῦ / φήμην πύθησθε θεσφάτων ὅσ᾽ οἶδ᾽ ἐγώ 
(damit ihr als meine letzten / Worte das vernehmt, was ich von den Orakeln 
weiß); 1162£. ὡς τὸ θεῖον ἦν / πρόφαντον (nach göttlicher / Prophezeiung); 
1165 μαντεῖα καινά (neuartige Prophezeiungen). 

Die erstaunliche Wandlung vom θεωρός (Orakelbesucher) (Hipp. 792) zum 
θεομάχος (Götterfeind), die Theseus in diesem Stück durchläuft, ist damit voll- 
zogen. Sie wird dadurch bekräftigt, daß er Weissagungen mit derselben saloppen 
Abschiedsfloskel ‚zum Teufel wünscht‘, mit der sich sein Sohn zu Beginn des 
Stückes gegen Aphrodite vergangen und im Ton vergriffen hat (Hipp. 113 τὴν 
σὴν δὲ Κύπριν πόλλ᾽ ἐγὼ χαίρειν λέγω [auf deine Kypris aber verzichte ich 
dankend]).” 

Nun denkt selbst Hippolytos laut über den Bruch seines Eides nach, verwirft die 
Idee aber vor allem wegen ihrer Aussichtslosigkeit. Bei dem aufgebrachten The- 
seus fände er ohnehin keinen Glauben und lüde überdies noch die Schuld des 
Meineids auf sich (Hipp. 1060-1063). Schon dieses nüchterne und realistische 
Kalkül unterscheidet Hippolytos von jenen Euripideischen ‚Selbstopferfiguren‘ 
(Polyxene in Hekabe, Makaria in den Herakliden, Menoikeus in den Phoinissen 
und die Aulische Iphigeneia), die mit fliegenden Fahnen in den Tod gehen oder 
sich zumindest befremdlich willig in ihr Schicksal fügen.”” 

Neue bissige Bemerkungen seines Vaters (Hipp. 1068f.) treffen Hippolytos dann 
derart ins Mark, daß er den Tränen nahe ist und damit an das „weinende 
Mädchen“ erinnert, zu dem Herakles sich in Trach. erniedrigt fühlt (Trach. 
1071£.,, dazu oben S. 108; 172). Freilich bleibt er paradoxerweise insoweit 
‚heroischer‘ als Herakles, als er sich die Tränen verbeißt, wiewohl er sich bald in 
einem utopischen Wunsch nach der Außensicht auf sein Leid sehnt, um sich als 
fremde Person beweinen zu dürfen (Hipp. 1078£.).””' Der Rigorist Hippolytos 
erlaubt sich hier also Tränen des Mitleids, aber keine des Selbstmitleids. 

Den Vorwurf des Theseus, Hippolytos habe es aus Selbstverliebtheit an der von 
Recht und Frömmigkeit gebotenen Sohnespflicht gegen „seine Eltern“ fehlen 
lassen (Hipp. 1080f.), beantwortet dieser mit einem Anruf an seine „arme 


2.9. Zur kolloquialen Formulierung der Blasphemie vgl. Halleran 1995, 159 zu Hipp. 113; 


Stevens 1976, 26. 

250. Anders Michelini 1987, 304-310, die Hippolytos wenig überzeugend als „Socratic 
hero“ zu erweisen sucht, vgl. bes. 305f.: „The tranquillity with which the Euripidean 
figures meet their end, and their refusal to / repine against what they have accepted as the 
right course of action, are another mark of similarity to the Socratic myth. In his idealism 
and his willingness to sacrifice life for principle, Hippolytos resembles the self-sacri- 
ficers“. 

551 Vgl. dazu Barrett 1964, 363. 
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(bereits verstorbene) Mutter“ und seine „bittere (nutzlose) Geburt“ (Hipp. 1082 
ὦ δυστάλαινα μῆτερ, ὦ πικραὶ yovat). Dies erinnert an Herakles’ 
vergeblichen Befehl, seine weit entfernt lebende Mutter Alkmene, die „umsonst 
Zeus’ Gattin war“, als Zeugin seiner letzten Worte herbeizurufen (Trach. 1148f. 
κάλει δὲ τὴν τάλαιναν ᾿Αλκμήνην, Διὸς / μάτην ἄκοιτιν (ruf die arme 
Alkmene herbei, die dem Zeus / umsonst Bettgenossin war). 

Während der sterbende Herakles nach dem Agon möglichst rasch von der Szene 
getragen werden möchte, um den heroischen Flammentod zu sterben (Trach. 
1255f.), wehrt sich Hippolytos zunächst mit Händen und Füßen gegen die von 
Theseus den Dienern anbefohlene Exekution seiner ‚Entfernung‘ (Hipp. 1084- 
1087, bes. 1084 οὐχ ἕλξετ᾽ αὐτόν, δμῶες; [Wollt ihr ihn nicht (endlich) 
abführen, Diener?] - Hyllos in Trach. 1264 αἴρετ᾽, ὀπαδοί [Tragt ihn weg, ihr 
Diener...]). 

Erst als Theseus seinen Bescheid nochmals bekräftigt (Hipp. 1088f.), nimmt 
Hippolytos Abschied von seiner Doppel-Heimat Athen und Troizen (Hipp. 
1090-1101). Diese Verse klingen in einer um den Aspekt der Ewigkeit 
erweiterten Wiederholung (vgl. Hipp. 994f.) der superlativischen Selbstprädi- 
kation als „für alle Zeiten maßvollster Mann“ aus (Hipp. 1100f. - Trach. 811f.). 
Solche Unbescheidenheit ist sonst in beiden Stücken allenfalls in Fremdprädi- 
kationen statthaft,” wie sie etwa Deianeira und Hylios über Herakles als 
ἄριστος φῶς „allertüchtigster Held (und Kämpfer)“ (vgl. Trach. 177; 811; dazu 
etwa oben 5. 101f.), Theseus über Phaidra (Hipp. 848-851, dazu oben S. 2991), 
der Chor (Hipp. 1123) und schließlich der Bote über Hippolytos aussprechen 
(Hipp. 1242). Die letzten Worte des Hippolytos vor seinem Abgang sind als 
trotzige Behauptung seines quasi-heroischen Status gemeint. Doch anders als 
der gebrochene Herakles, der sich am Ende der Trach. seinem als unentrinnbar 
erkannten Geschick fügt, weil er im Zuge seines Leidens höhere Einsicht ge- 
winnt, fühlt sich Hippolytos durch die ungerechtfertigte Verdammung eher noch 
im hoffärtigen Wahn seiner Einzigartigkeit bestärkt. Dies äußert sich etwa in der 
fortdauernden monomanen Fixierung auf Artemis, die er nunmehr in eine 
Identifizierung zu verklären scheint, wenn er die „liebste“ Göttin, deren Statue 
er anspricht, in seine Verbannung miteinbezieht, vgl. Hipp. 1092-1094, bes. 


252 Zum „Gedanken des μάτην“ vgl. Hose 1991, 161, Anm. 33 mit Hinweis auf Hose 


1990, 243. 

253 Eine ähnliche Selbstprädikation zur „besten Ehefrau und Mutter“ spricht allerdings 
die zum Opfertod entschlossene Alkestis aus, vgl. Eur. Alc. 323-325 καὶ σοὶ μέν, πόσι, 
/ γυναῖκ᾽ ἀρίστην ἔστι κομπάσαι λαβεῖν, / ὑμῖν δέ, παῖδες, μητρὸς ἐκπεφυκέναι 
(und du, mein Gemahl, / kannst dich rühmen, mit der besten Frau verheiratet gewesen zu 
sein, / ihr aber, Kinder, von der besten Mutter abzustammen). 
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1093£. φευξούμεσθα δὴ / κλεινὰς ᾿Αθήνας (Wir werden jetzt verbannt / aus 
dem ruhmreichen Athen!).® 


Die Agonszene des Hipp. zeigt besonders eindringlich, wie Euripides -- ganz 
anders als Sophokles — formale Symmetrie als Gerüst für inhaltliche Asym- 
metrien gebraucht: Die Ausgewogenheit der Redeanteile — namentlich in den 
parallelen Rheseis (Theseus: 936-980 [45] -- Hippolytos: 983-1035 [53/52]) und 
der folgenden Dialogszene (1038-1089 [52/51]) — streicht damit nur umso 
deutlicher das Machtgefälle heraus. Der Stab über Hippolytos ist schon vor dem 
ersten Wort gebrochen, der Ausgang des Schauprozesses steht fest, die Fassade 
des gleichberechtigten Austauschs von Argumenten und Sachbehauptungen ist 
durchsichtig genug, um des Aneinandervorbeireden völlig abgeschotteter und 
gegen jede Belehrung gewappneter ‚Charaktersysteme‘ nur mehr als alptraum- 
hafte Farce zu inszenieren. 


?°% An diesem verfehlten „Wir-Gefühl“ will Hippolytos wohl auch in Gegenwart der 


Artemis festhalten (vgl. Hipp. 1403), wird aber von der Göttin umgehend korrigiert 
(Hipp. 1404). Zur Deutung der umstrittenen Stelle vgl. oben S. 241, Anm. 85. 
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Das dritte (und letzte vollständige) Stasimon des Hipp. (Hipp. 1102-1150), nach 
Auffassung einiger Interpreten von zwei Chören im Wechselgesang vorge- 
tragen, Ὁ findet in Trach. kein einzelnes Lied als Pendant, sondern erweckt bei 
intertextueller Betrachtung?” den Eindruck einer Improvisation über Motive der 
Trach., die damit auch auf den Hipp. appliziert werden: Am deutlichsten klingt 
dieses Abschiedslied für Hippolytos”” an die Parodos und die Schlußpartie der 
Trach. an, in der Hyllos als chorähnlicher Kommentator fungiert (dazu oben S. 
181-184). 

In der ersten Strophe (Hipp: 1102-1110) entlarven die Sprecher — unter dem 
Eindruck des Verbannungsurteils gegen Hippolytos” - ihr Vertrauen in die 
göttliche Fürsorge als leere Hoffnung, die den Blick auf die Realität verstelle 
und vor dem Geschick und den Taten der jähem Wechsel unterworfenen 
Menschen versage. Damit wenden sie das Bild vom κύκλος (Kreislauf) des 
Schicksals, welches der Chor in der Parodos der Trach. als Anhaltspunkt für 
seinen Appell zu hoffnungsfroher Zuversicht vorgebracht hatte (Trach. 129-136 
- Hipp. 1108-1110), ins Gegenteil: Die „gute Hoffnung“, zu der die Trachini- 


255 Das nach wie vor nicht konsensual gelöste Problem des Genuswechsels bei sprecher- 
referentiellen Partizipien in dem Chorlied diskutieren in aller Ausführlichkeit Barrett 
1964, 366-369, Hose 1991, 16 und Halleran 1995, 243-245, der, obwohl selbst nicht 
überzeugt von der Aufteilung des Liedes auf zwei Chorgruppen (Frauenchor der Troize- 
nerinnen und Nebenchor von Hippolytos’ Gefolgschaft) (245), auch die Vorteile eines 
solchen Ansatzes nicht verkennt: „,... this proposed solution offers a neat symmetry with 
Hipp.’s first entrance: he arrived escorted by a band of companions, singing at his 
command, and he leaves accompanied by companions, presumably the same ones, 
singing at his command“ (244). Gegen einen Sprecherwechsel und für die Frauen aus 
Troizen als Sängerinnen des gesamten Liedes argumentiert am überzeugendsten, da auf 
Gesichtspunkten der inneren Logik und Kohärenz des Textes fußend, Hose 1991, 16; 
161, Anm. 34. 

3° Zur ‚Verwobenheit‘ von Plotbezug und über das Drama hinausweisender Aussage 
vgl. Meridor 1972, 234f.: „The theme of this choral ode would ... be simultaneously the 
tragic / hero of the play and Splendid Youth personified; not as a representation of the 
one by the other, but as diverse aspects of the same“. 

257 Burnett 1986, 173f., die von einem in der Tragödie wohl singulären Wechselgesang 
von Männer- und Frauenchor ausgeht (173: „Men and women, the men leading, sing the 
same melodies ... Indeed, their voices may actually mix in the final epode“‘), deutet das 
Stasimon als Quasi-Epithalamion und parallelisiert es insofern mit dem zweiten Stasi- 
mon des Hipp., vgl. bes. 174: „the departure song ... causes a literal mixing of the sexes 
to occur at the very moment when unmitigated virginity is being flayed and torn as 
punishment for insults to Aphrodite, so that this chaste martyrdom is celebrated by some- 
thing very much like an epithalamium. Such a juxtaposition of real death with a reminder 
of marriage customs seems shocking and tasteless, but it also seems familiar, and that is 
because the same combination has already occurred in the parallel song for Phaedra, the 
ode that marks her final exit and accompanies her death“. 

258. Barrett 1964, 365f. merkt an, daß Theseus’ Fluch gegen seinen Sohn hier, wie schon 
seit über 200 Versen, mit keinem Wort erwähnt werde. 
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ermädchen Deianeira zweimal ermuntern (Trach. 125 ἐλπίδα τὰν ἀγαθὰν [die 
hoffnungsfrohe Erwartung]; 137f. ἃ καὶ σὲ τὰν ἄνασσαν ἐλπίσιν λέγω / τάδ᾽ 
αἰὲν ἴσχειν [Daher rate ich auch dir, Herrin, gründe Hoffnung / auf diese 
Gedanken]), wird hier zum trügerischen ‚Schmerzmittel‘, das die Sinne betört 
(Hipp. 1103) und die Einsicht in die Unstetigkeit des menschlichen Lebens 
verbaut (Hipp. 1105 ξύνεσιν δέ τιν᾽ ἐλπίδι κεύθων / λείπομαι... [auch wenn 
ich eine Form des Verstehens in Hoffnung geborgen halte, / werde ich im Stich 
gelassen...];” 1121 οὐκέτι γὰρ καθαρὰν φρέν᾽ ἔχω, παρὰ δ᾽ ἐλπίδ᾽ ἃ / 
λεύσσω [nicht mehr bin ich bei klarem Verstand, wider die Hoffnung 
(‚paradox‘) ist, was / ich mitansche]). 

Beide Male gründet die Hoffnung im Vertrauen auf die „Fürsorge der Götter“ 
(Hipp. 1102 τὰ θεῶν μελεδήμαθ᾽) um das menschliche Wohlergehen. Die 
Trachinierinnen erliegen in der Parodos genau der Täuschung, die der Chor des 
Hipp. in 1102f. beschreibt. Sie schließen aus Herakles’ bisherigem Schicksal auf 
eine verläßliche Beschützerrolle eines Gottes (speziell wohl: seines Vaters Zeus) 
(Trach. 119-121, zit. oben S. 122; dazu S. 252). Doch am Ende der Trach. 
erweist Hyllos diese Vertrauensseligkeit als Illusion, wenn er mit Hinweis auf 
die Vorkommnisse des Plots (Trach. 1267 εἰδότες ἔργων τῶν πρασσομένων 
[indem ihr erkennt an den Dingen, die hier getan werden] - Hipp. 1107 &v 
ἔργμασι λεύσσων [in Taten mitansehend]) die Götter der pflichtvergessenen 
„Sorglosigkeit“ zeiht (Trach. 1266-1269, bes. 1266 μεγάλην δὲ θεῶν 
ἀγνωμοσύνην [die gewaltige Verständnislosigkeit/Gefühllosigkeit der Götter]; 
dazu oben S. 123). 

Mit ihrem Gebet um leidloses, weil durchschnittliches und flexibles Leben, das 
sie in der ersten Gegenstrophe (Hipp. 1111-1119) mit einer für tragisches Maß 
doch arg kleinlichen Gestimmtheit vortragen,” legen diese Sprecherinnen 
größere Naivität an den Tag als die personae der Trach.: Selbst in der Parodos 
betonte deren Chor, daß in der Ordnung des Zeus keinem Sterblichen ein Leben 
ohne Leiden beschieden sei (Trach. 126-128 ἀνάλγητα γὰρ οὐδ᾽ / ὁ πάντα 
κραίνων βασιλεὺς / ἐπέβαλε θνατοῖς Κρονίδας [denn Freiheit von Leid / hat 
der allmächtige König und / Kronossohn den Menschen nicht vergönnt:] - Hipp. 
1113 τύχαν μετ᾽ ὄλβου καὶ ἀκήρατον ἄλγεσι θυμόν [Glück mit Wohlstand 
und einen von Leiden unberührten Sinn]). Die in nahe und ferne Zukunft 


255 Zu Versuchen, die vertrackte Stelle exakt zu erklären, vgl. Barrett 1964, 371 zu Hipp. 


1105-1107, v. a. zu ξύνεσις: „the understanding of things, the discovery of a rational 
order in them, to which the Chorus hope to attain and cannot“; Halleran 1995, 246, der 
die Verse zu Recht als „difficult and capable of more than one meaning“ einschätzt. 

260 Barrett 1964, 371f. und Halleran 1995, 246 rechtfertigen das als impliziten (und 
ironischen) Kommentar zum allzu rigiden Gebaren des Hippolytos. Letzterer vergleicht 
überdies das Wunschbild von lockeren zwischenmenschlichen Bindungen, das die im 
Gegenteil befangene Amme in Hipp. 253-266 zeichnet. Hose 1991, 162 erkennt darin 
den „häufiger in Chorliedern anzutreffende(n) Gedanke(n) des ‚Gegenentwurfs‘“ und 
vergleicht die Bitte des Chors um „mäßige Liebe“ in Eur. Med. 627-642 und Hipp. 528f. 
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gerichteten Wünsche nach Glück?°' durch wendige Anpassungsfähigkeit an das 
labile Schicksal, die die erste Antistrophe beschließen (Hipp. 1116-1119, bes. 
1117£. ῥάδια δ᾽ ἤθεα τὸν αὔριον μεταβαλλομένα χρόνον αἰεὶ [leicht meine 
Haltungen für den morgigen Tag umstellend jeweils]), widersprechen der 
Erkenntnis von Deianeiras Amme. Diese hatte unter dem Eindruck der 
Katastrophe ihrer Herrin jedes Planen über den jeweiligen Tag hinaus als „eitel“ 
(Trach. 945 μάταιός ἐστιν) verworfen, vgl. Trach. 943-946, bes. 945f. od γὰρ 
ἔσθ᾽ ἥ γ᾽ αὔριον, /npiv εὖ πάθῃ τις τὴν παροῦσαν ἡμέραν (denn es gibt kein 
‚morgen‘, / bevor man den heutigen Tag gut überstanden hat). 

Die folgenden beiden Strophen des Stasimons (Hipp. 1120-1141) bieten eine 
detailverliebte Ausschmückung des Themas „das Land (Griechenland/Athen) 
wird eines großen Menschen beraubt sein“, das etwa der Chor in Trach. 
angesichts von Herakles’ absehbarem Verscheiden auf einen ähnlich schlichten 
Punkt brachte, wie Theseus das am Ende selbst tun wird (Trach. 1112f. - Hipp. 
1459f., zit. oben S. 240). 

Wenn die Choreuten des Hipp. dies zu einer regelrechten Topologie der 
Lieblingsorte und -beschäftigungen des Titelhelden ausbauen, so wirkt das 
zunächst überzogen, zumal sie ja lediglich von einer Verbannung des Hippo- 
lytos aus Theseus’ Machtbereich ausgehen (Hipp. 1123-1125). Da sie ihn 
dennoch schon hier wie einen Toten vermissen, gewinnt das Lied prophetische 
Ausdruckskraft. Was allerdings die Leistungen des „strahlendsten Sterns“ 
Hippolytos (Hipp. 1123 τὸν Ἑλλανίας φανερώτατον ἀστέρ᾽ Tadavact 
(ἀθάνας V : ἀθήν- cett. (ταις MO, -ng Β) : ᾿Αθανᾶν Willink : ᾿Αφαίας Fitton, 
Huxley, Diggle : ἀστέρα γαΐας Hartung, Kovacs) [Griechenlands strahlendsten 
Stern aus Athen (vertrieben)...])*- für Griechenland betrifft, so wirft gerade der 
Vergleich mit Herakles, der seine Rolle als ‚Monstertöter‘ und übermächtiger 
Wohltäter Griechenlands herausstreicht (bes. Trach. 1011f.; 1060f.; 1101f.), ein 
seltsames Licht auf die vergleichsweise selbstverliebten und luxuriösen 
sportlichen und musischen Betätigungen des Hippolytos. Dieser wird so bei all 
seiner Athletik als verzärteltes und eigensinniges Gegenbild eines (pan)helle- 
nischen Helden nach dem Muster von Herakles und Theseus porträtiert. 

In der Epode (Hipp. 1142-1150) gibt sich der Chor angesichts der bevor- 
stehenden Ausweisung des Hippolytos ähnlich emotionalisiert wie andere Chöre 
nur beim Tod einer Person des Dramas. Dies kommt angesichts der sonstigen 
Distanziertheit dieses Chores etwas überraschend. So lassen die Sprecherinnen 


?°! Zum „Abhängigkeitsverhältnis“ von τύχη (Glück, Segen) und μοῖρα (Bestimmung) 


(Hipp. 1112f.) vgl. Busch 1937, 33; Barrett 1964, 371: μοῖρα ... is the destiny operating 
from the 8eoi“. 

2°? Zum nach wie vor strittigen Text vgl. Halleran 1995, 247 zu Hipp. 1122f. und 
Willink 1999, 423f., der mit Nachdruck seine in der Tat sehr attraktive Konjektur 
᾿Αθανᾶν (von Athen) gegen andere Lösungen verteidigt. Er verweist (424) überzeugend 
auf Parallelen für substantivisch gebrauchtes Ἑλλανία 1. 5. von ‚Griechenland‘ (Eur. 
Herc. 411; Hel. 1147). 
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ihren Tränen ähnlich freien Lauf wie die Trachinierinnen angesichts der 
tödlichen ‚Krankheit‘ des Herakles, die sich für Deianeira und das ganze Haus 
zur Katastrophe auswächst (Trach. 852 ἔρρωγεν παγὰ δακρύων [hervor- 
gebrochen ist ein Quell von Tränen] - Hipp. 1142-1144 ἐγὼ δὲ σᾷ δυστυχίᾳ / 
δάκρυσι διοίσω / πότμον ἄποτμον [Ich aber werde durch dein Unglück / in 
Tränen aufgelöst, fristen / ein Dasein, das keines mehr ist]). 

Dabei ergeht sich der Chor des Hipp. in den bei thr&noi geläufigen 
Übertreibungen.”® Daß er den Titelhelden auch im weiteren (noch) hyperbolisch 
wie einen bereits Verstorbenen beklagt,“ zeigt etwa die Apostrophe an seine 
„unglückselige“ Mutter, sie habe ihren Sohn „völlig umsonst“ geboren (Hipp. 
1144f. & τάλαινα μᾶτερ, / ἔτεκες &vövara). Vom Chor der Trach. wird das 
Motiv des ‚Gebärens‘ hingegen metaphorisch auf Iole als ‚Mutter‘ und 
Auslöserin der fluchartig wirkenden Kette des Unheils angewendet (Trach. 893- 
895, mit gedoppeltem ἔτεκ᾽ ἔτεκεν [es gebar, ja gebar] in 893; zit. oben 5. 164). 
Schließlich läßt sich der Chor - ähnlich wie Hyllos am Ende der Trach. — zu 
„rasenden“ Ausbrüchen gegen die Götter hinreißen (Trach. 1266-1274 - Hipp. 
1146-1150), die den Hauptfiguren unverdientes Leid auferlegten (Trach. 1272- 
1274, bes. τήνδ᾽ ἄτην [dieses Unheil] - Hipp. 1149f., bes. 1149 οὐδὲν ἄτας 
αἴτιον [und am Unheil unschuldig)). 


2653 Dazu Barrett 1964, 375f., hier 375: „They exaggerate, to be sure, but that is no more 


than a mixture of human nature and threnodic convention“. 

254 Vgl. auch Halleran 1995, 248 zu Hipp. 1139-1141 zu Topoi des thrönos im dritten 
Stasimon des Hipp.; dazu schon Meridor 1972, 235: „While ostensibly describing exile, 
this song about ‚no more‘ at the same time conveys the impression of eternal farewell“, 
26° Das Motiv der ‚Nutzlosigkeit‘ verbindet diese Klage mit dem zweiten Stasimon, vgl. 
die wörtliche Parallele Hipp. 1145 - Hipp. 757 κακονυμφοτάταν ὄνασιν (zum ‚Segen‘ 
einer Ehe unter tödlichem Stern). 
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Die auf das Chorlied folgende ‚Botenszene“”°° des Hipp. bestätigt umgehend den 
prophetischen Charakter der verfrühten Totenklage um Hippolytos. Die Partie 
um den Augenzeugenbericht eines Gefährten über dessen lebensbedrohlichen 
Unfall vor dem dafür verantwortlichen Theseus und dem Chor (Hipp. 1151- 
1267 [117]) weist enge, bisher jedoch kaum beachtete strukturelle und inhalt- 
liche Parallelen zum Erlebnisbericht des Hyllos über die lebensbedrohliche 
Intoxikation seines Vaters vor der dafür verantwortlichen Deianeira und dem 
Chor in Trach. auf (Trach. 734-820 [87]). Die ‚Hyllos-Szene‘ wird damit zu 
einer Folie für die bei Euripides typischen Botenszenen. 

Gleich nach seinem vom Chor vermeldeten Auftritt (Hipp. 1151f. -- Trach. 731- 
733) zitiert der Berichterstatter mit einem bei Euripides singulären Versanfang 
Hipp. 1153 ποῖ γῆς (wo im Land/des Landes)”°” ausgerechnet die beinahe ersten 
Worte des orientierungslosen Herakles in den Trach. (Trach. 984 ποῖ γᾶς ἥκω; 
[Wo in aller Welt bin ich hingeraten?)). 

Sein folgendes Vorgespräch mit dem wiederum zum passendsten Zeitpunkt 
auftretenden (Hipp. 1156) und wiederum mit einer begriffsstutzigen u@v-Frage 
glänzenden (Hipp. 1160f.) Theseus zeichnet ein Gegenbild zu Hyllos’ Vorge- 
spräch mit Deianeira. Obwohl der ‚Bote‘ dem Theseus ebenso die Schuld am 
absehbaren Tod seines Sohnes zuschreibt, der gerade noch am Leben sei (Hipp. 
1162f. - Trach. 806; 976; Hipp. 1166-1168),’°° wie Hyllos das bei seiner Mutter 
tat (Trach. 739f.), sind Theseus’ Reaktionen und Motive denen Deianeiras dia- 


266 Zu Form, Gestaltung und Zweck dieser Höhepunkte erzählerischer Vergegen- 
wärtigung visueller und akustischer Eindrücke von Geschehen außerhalb der Bühne bei 
Euripides vgl. Barlow 1971, 61-78, zu Hipp. im Vergleich mit Senecas Phaedra speziell 
70-74; Bremer 1976; de Jong 1991, bes. 117-131, die neben den traditionellen Gründen 
für die Benutzung dieses dramatischen Mittels besonders auf die Popularität solcher 
Szenen beim Publikum verweist (118 mit Anm. 4); zum ‚Botenbericht‘ des Hipp. 
speziell: de Jong 1991, 10; 106; 137; 146f.; 152; Halleran 1995, 248f., zum Vergleich 
der Euripideischen Gestaltung von Hippolytos’ Todesfahrt mit der analogen, aber fast 
anderthalbmal so langen und anderen Darstellungsprinzipien folgenden Erzählung des 
nuntius in Senecas Phaedra (Sen. Phaedr. 1000-1114a) vgl. Fuhrmann 1968, 46-49, hier 
48 („Seneca benutzt das von Euripides übernommene Handlungsgerüst nicht nur zu 
extremen Bildern des Grauens, sondern auch zu einer Belehrung über das stoische 
Heldenschema“), Segal 1984 und Janka 2004. 

?°7 Sonst im Corpus der attischen Tragiker nur mehr bei Soph. Oid. T. 1308 (in einer 
Frage des geblendeten Oidipus) und Phil. 1211 (als Frage des Chors an Philoktet) 
bezeugt. Euripides gebraucht die Wendung doppelbödig: Zunächst versteht man not γῆς 
(Hipp. 1153) natürlich als „Wo in aller Welt?“. Durch die daran anschließenden Worte 
ἄνακτα τῆσδε Θησέα wird allerdings klar, daß der Genitiv γῆς ... τῆσδε (dieses 
Landes) von ἄνακτα .. Θησέα (‚Herr‘/Gebieter Theseus) abhängt. 

268 de Jong 1991, 106 bezeichnet diesen von Emotionalität und Tendenz des Berichten- 
den geprägten Report als Musterbeispiel für „a messenger’s own message“ und unter- 
mauert das etwa damit, daß der ‚Bote‘ seine Loyalität mit Hippolytos in besonderer 
Weise hervorhebt, seinen jungen Herr dreimal in direkter Rede zu Wort kommen läßt 
und vor Theseus mehrfach die Haltlosigkeit der Vorwürfe gegen Hippolytos betont. 
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metral entgegengesetzt. Deianeira will aus blankem Entsetzen vor den sich 
erfüllenden Ahnungen über ihre eigene Verstrickung in böse Taten genau 
Bescheid wissen (Trach. 744f.). Theseus hingegen will alles bis ins kleinste 
Detail erfahren, um sich an einem doppelten Triumph zu weiden. Das Unglück 
seines Sohnes wertet er nämlich als ‚Vaterschaftsbeweis‘ für seine Abkunft von 
Poseidon (Hipp. 1169f.) und als gerechte Vergeltung für schändliches Treiben 
(Hipp. 1171f. - Hyllos in Trach. 808). Dem sich verdichtenden Schuldbewußt- 
sein Deianeiras steht damit der Gipfelpunkt der Vermessenheit des Theseus 
gegenüber, der eine Strafaktion der Gottheit zur eigenen Ruhmestat ummäünzt. 
Der vergleichende Blick auf die beiden Berichte als solche lehrt, wie sehr Hyllos 
sich bei aller schonungslosen Drastik gerade in grausamen Einzelheiten doch auf 
die wesentlichen Punkte des Geschehens, nämlich die Wahnsinnsschübe des 
Herakles als Mechanismen von Ausbruch und Übertragung destruktiver (Ur-) 
Gewalt, konzentriert. Hippolytos’ Begleiter hingegen gibt eher in epischer 
Einläßlichkeit eine Art leicht verzögerter Livereportage vom Unfallort zum 
besten, die keine Einzelheit zu übergehen bestrebt ist und die optische Dramatik 
des bewegten Geschehens in erzählerische Dynamik umsetzt. 

Wie sehr die Texte bei allen Unterschieden dennoch aufeinander bezogen 
werden können, verraten kleinere und bisweilen eher versteckte ‚Links‘. Den 
Erzähler im Hipp. scheinen die jeweils am Meer gelegenen Orte des Geschehens 
derart in Bann zu schlagen, daß er das Wort ἀκτή (Küste) in seinem Bericht 
fünfmal gebraucht (Hipp. 1173; 1179; 1199; 1206; 1212).”® Einer dieser Belege 
verrät eine klare Referenz auf die Trach., da es sich um einen Versanfang 
handelt, der, obgleich er formelhaft wirken mag,” im Corpus aller drei Tragiker 
insgesamt nur dreimal belegt ist, und zwar einmal im Hipp., zweimal in Trach.: 
Hipp. 1199 ἀκτή τις ἔστι (Eine Küste gibt es da...); mit den nämlichen drei 
Worten hatte Lichas bei seinem ersten Auftritt den Ort am Kap Kenaion 
eingeführt, der für Herakles später zur fatalen (Selbst-)Opferstätte werden sollte, 
vgl. Trach. 237. Auch Hyllos gebraucht in seiner Erzählung die ersten beiden 
Worte am Anfang eines Verses, um denselben Ort zu skizzieren, das ἔστι 
liefert er dann eine Zeile später nach, vgl. Trach. 752f. ἀκτή τις ἀμφίκλυστος 


? Zur nautisch-maritimen Dimension des Botenberichtes von Hippolytos’ Ende vgl. 


Rehm 2002, 61: „On occasion, the sea even invades the prerogative of dry land. In 
Hippolytus ... the protagonist meets his death in a chariot along the shore, but the 
Messenger describes the events like a shipwreck. ... Whether on sea or land, the realities 
of Athenian life find their way into the play of tragic space“. Die Begegnung der Sphären 
‚Meer‘ und ‚Land‘ ist hier freilich über die Filiation Poseidon (Meeresgott) — Theseus 
(Herr des attischen Landes) vermittelt. 

2 Vgl. Easterling 1982, 108 zu Trach. 237: „This is a narrative formula familiar in 
Greek and Latin epic (est locus...)“. 
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Εὐβοίας ἄκρον / Κήναιον ἔστιν (Eine Küste ringsumtost, Euboias Kap / 
Kenaion, gibt es da...).”" 

Daß beide Hauptfiguren ihre tödliche Plage aus heiterem Himmel am Ort einer 
religiösen Handlung ereilt, zeigen auch die Gebete, die beide kurz vor ihrem 
Unglück noch aussprechen: Das Dankgebet und -opfer des Herakles in Trach. 
(vgl. Trach. 240f.; 753£.; 764) findet in der flehentlichen Bitte des Hippolytos an 
Zeus, den Irrtum über seine Schuld aufzudecken (Hipp. 1190-1193), eine 
negative Entsprechung. 

Auch sonst fehlt es nicht an motivischen Ähnlichkeiten: Der „riesigen Ver- 
sammlung gleichaltriger Freunde“, die Hippolytos in die Verbannung begleiten 
und daher zu Zeugen seines Unfalls werden (Hipp. 1179£. μυρία .. / φίλων .... 
ἡλίκων «θ᾽» ὁμήγυρις), entspricht das von Hyllos erwähnte „große Heer“ 
(Trach. 795 ἐν πολλῷ στρατῷ), in dessen Mitte er selber den grausigen Ereig- 
nissen beiwohnt. 

In beiden Fällen dient die Küstenkulisse, deren Kolorit durch geographische 
Fixpunkte an Kraft gewinnt (Trach. 7876. - Hipp. 1208f.), auch als Resonanz- 
raum für unheimliches Gebrüll (Trach. 787 - Hipp. 1215f.). Doch sind die 
Schreie des Herakles Folgen des physischen Schmerzes und der von diesem 
ausgelösten Wut (Trach. 772; 787; 790, abgeschwächt 796), das Schreien der 
Beobachter unmittelbare Schockreaktion auf die Zerschmetterung des Lichas 
durch den tobsüchtigen Herakles (Trach. 783). Im Hipp. versetzen das vom 
Meer her ertönende Tosen und Donnern, das der Sprecher mit pleonastischer 
Intensität erzählt und mit Vergleichen illustriert (Hipp. 1201f.),””” sowie das 
Gebrüll des aus dem Wasser auftauchenden Monster-Stieres, der an eine 
Erscheinungsform des um Deianeira werbenden Flußgottes Acheloos in Trach. 
11 erinnert, alles in solch heillose Verwirrung, daß Hippolytos’ Pferde scheu 
werden und einen Wahnsinnslauf beginnen. Die fachmännischen, aber dennoch 
vom Ungetüm vereitelten Manöver des Hippolytos, die Kontrolle über sein 
Viergespann wiederzuerlangen und es auf sicheren Grund zu lenken, werden mit 
einer minutiösen Anschaulichkeit berichtet (Hipp. 1219-1231), die in ihrer 
27| Die Parallelität beider Stellen läßt sich bis in syntaktische Auffälligkeiten hinein 
verfolgen, die Easterling 1982, 167 zu Trach. 752f. bemerkt hat: „A clause of this type 
often opens a narrative; but sometimes, as here, it is combined with a temporal scheme 
and rather illogically follows a ‚when‘ clause“: Trach. 750/752 - Hipp. 1198/1199. 

272 Zum Vergleich mit dem „Donner des Zeus“ vgl. de Jong 1991, 92: „the comparison 
should be seen in the light of the Messenger’s restricted understanding... He cannot as 
yet identify the rumbling he hears. Is it an earthquake or Zeus’ thunder or where does it 
come from...?“ 

23 Dabei fallen wörtliche Parallelen zu inhaltlich anders gelagerten Stellen der Trach. 
auf: κολλητῶν (fest zusammengeklebt/-gefügt), in Hipp. 1225 Epitheton von Hippo- 
lytos’ Wagen, erinnert an ἀρτίκολλος (Trach. 768), wo das sich in Herakles unlösbar 
„festfressende‘‘ Gewand damit beschrieben wird. Das Wort στόμια (Zaumzeug), in 
Hipp. 1223 unspektakulär auf die Ausstattung von Hippolytos’ Gespann bezogen, er- 
scheint am Schluß der Trach. in übertragener Form: Dort wünscht sich Herakles, um 
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Sensationslust das Pathos der Beschreibung doch eher etwas unterläuft als 
befördert.’’* 

Wenn nun sowohl Hippolytos’ Wagen als auch er selbst an einem Felsen zer- 
schmettert werden, weil ein Ungeheuer die Pferde in Wahnsinn versetzt, so 
entsprechen insoweit Wagen und Hippolytos dem unschuldigen Opfer Lichas 
(Hipp. 1233; 1238 - Trach. 781f.), der Stier als ‚Mordinstrument‘ dem Gift- 
gewand und die Pferde in ihrem wahnwitzigen Rasen dem Herakles (Hipp. 1230 
εἰ δ᾽ ἐς πέτρας φέροιντο μαργῶσαι φρένας [jedesmal, wenn sie auf die Felsen 
zustürmten außer Rand und Band] - Trach. 770; 778 über Herakles’ σπαραγμός 
[krampfhafter Anfall/,Zerfleischung‘]). Doch Euripides identifiziert Hippolytos 
als tödlich Verwundeten überdies mit Herakles selber. Beide werden von einer 
übernatürlichen Gewalt förmlich fixiert und tödlich umschlungen. Der 
‚Einschweißung‘ des Herakles durch das Gewand (Trach. 767-771, dazu oben S. 
117) entsprechen die unentwirrbare Umschlingung des Hippolytos durch die 
Zügel (Hipp. 1236f.) und seine Verwundung (Hipp. 1238f. - Trach. 1054), die 
schließlich auch ihn Schmerzensschreie ausstoßen läßt (Hipp. 1239 δεινὰ δ᾽ 
ἐξαυδῶν κλύειν [da schrie er auf, fürchterlich anzuhören] - Trach. 772 ev- 
ταῦθα δὴ ᾿βόησε [da schrie er laut]). 

Beide Opfer sprechen in ihrer Not Vertraute an. Während sich Herakles mit 
seinen auf schnellen Abtransport zielenden Aufträgen sogleich an seinen 
nächsten Verwandten Hyllos wendet (Trach. 797-802), redet Hippolytos -- 
seltsam genug - zu allererst seine Pferde (als seinen Ersatz für leibliche 
Kinder?) an, die er immer noch zum Stillhalten zu bewegen versucht (Hipp. 
1240f., bes. 1240 στῆτ᾽,, ὦ φάτναισι ταῖς ἐμαῖς τεθραμμέναι [Bleibt stehen, 
ihr, die ihr an meinen Futtertrögen großgezogen worden seid] - Trach. 1076 
στῆθι πλησίον πατρός [stell dich ganz nah zu deinem Vater] als Auftrag des 
Herakles an Hyllos). 

Erst dann ermahnt er in Form einer unpersönlich gehaltenen Frage seine 
Gefährten zu Rettungsanstrengungen (Hipp. 1242). Als ob die nunmehr 
Geforderten, aber sich erfolglos Mühenden (Hipp. 1243) ihm sonst womöglich 
nicht helfen würden, stellt er sich -- in einem nicht ganz situationsgerechten 
Selbstlob -- als „besten Mann“ in Lebensgefahr da. Damit reklamiert Hippolytos, 
der sich zuvor ‚nur‘ als „maßvollster Mann von allen“ angepriesen hatte (Hipp. 
1100f.), nun eindeutig den in der Herakles-Panegyrik üblichen Superlativ (dazu 
etwa oben S. 101f.; 290) für sich. 

Das Ende der ‚Reportage‘ bringt die signifikantesten Abweichungen von der 
Parallele in Trach.: Während Sophokles sich bei aller übermenschlichen und 


fortan auch den schlimmsten Schmerz schweigend erdulden zu können „ein mit Steinen 
verschlossenes (besetztes?) Zaumzeug aus Stahl“ (Trach. 1260f. χάλυβος / λιθο- 
κόλλητον στόμιον). 

214 de Jong 1991, 84 deutet hingegen etwa die zahlreichen Epitheta als gezielt einge- 
setzte Mittel narrativer Pathetik, die die Tragik von Hippolytos’ tödlicher Verwundung 
durch die eigenen ‚Waffen‘ unterstreiche. 
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phantastischen ‚Monstrosität‘ der Gewalt des Giftes, die auf Herakles übertragen 
wird, doch um halbwegs realistische Zeichnung und plausible Kausalität der 
Handlungsschritte bemüht und damit die dramatische ‚Wirklichkeit‘ der 
Vorgänge unterstreicht, markiert Euripides gerade die ‚Märchenhaftigkeit‘ 
seines Szenarios, indem er es mit schieren Wundern ausklingen läßt. Wie von 
Geisterhand sind Hippolytos’ Fesseln gelöst, Stier und Pferde urplötzlich 
verschwunden (Hipp. 1244-1248). Solcher Zauberei, der in den exzessiven 
Schilderungen von ‚Wellenwolkenkratzern‘ (Hipp. 1206-1209) schon der Boden 
bereitet wurde, steht in Trach. ein durchaus glaubwürdiger Übergang zum 
Folgenden gegenüber. Dort beschreibt Hyllos nämlich die schwere Arbeit der 
Helfer, die den schmerzgeplagten und halbtoten Herakles transportieren und an 
Bord des Schiffes hieven müssen (Trach. 803-806). Der ebenfalls „halbtote“ 
Hippolytos „fällt“ dagegen einfach zu Boden (Hipp. 1246 πίπτει). 

Nach ihrem Bericht fällen beide ‚Boten‘ ihr Urteil über die Schuld einer 
dramatis persona.””° Während Hyllos ganz natürlich auf die Verantwortung für 
die eben dargestellten Ereignisse zu sprechen kommt und seine Mutter 
uneingeschränkt schuldig spricht (Trach. 807-812), geht der Berichterstatter des 
Hipp. mit keinem Wort mehr auf den Unfall des Hippolytos ein. Er wertet die 
staunenswerten Ereignisse — aus seiner Dienerperspektive (Hipp. 1249) -- offen- 
bar als eindeutige Beweise für die Exkulpation seines jungen Herren auch von 
seiten der Götter. Es geht ihm nämlich allein um den ‚Freispruch‘ für 
Hippolytos. Zu diesem Zweck entkräftet er - ganz ungefragt — die von Theseus 
im Agon gegen seinen Sohn bemühten ‚Beweismittel‘, nämlich Phaidras Selbst- 
mord und ihren Brief (Hipp. 1250-1253). 

Diese Stellungnahme des Sklaven im Rahmen seiner „eigenen Geschichte“, die 
hier weit über einen bloßen ‚Bericht‘ hinausgeht, kann und wird Theseus aber 
ebensogut als indirekte Beschuldigung seiner Person auffassen. Der ‚Bote‘ hatte 
ja zweimal, nämlich in seiner Einleitung (Hipp. 1167£.) und im Referat von 
Hippolytos’ direkter Rede (Hipp. 1241), das Unglück des Sohnes explizit auf 
den Fluch des Vaters zurückgeführt. 

Im kurzen Abschlußdialog, den er mit dem ‚Boten‘ führt, antwortet Theseus 
dann -- nach seiner vorigen Unbeugsamkeit ziemlich überraschend - keineswegs 
mehr mit brüsker Zurechtweisung auf die Ehrenrettung seines Sohnes. Vielmehr 
bereitet sich schon der Umschwung vor, den er in der Artemis-Szene gleichwohl 
jäh vollziehen muß. Theseus bekennt selbst, daß bei ihm nun αἰδώς (Respekt, 
Scheu) vor Göttern und Familienbanden die von Haß entfesselte Schadenfreude 
verdrängt und durch Indifferenz ersetzt habe (Hipp. 1257-1260). 

So erklärt er sich auch auf Nachfrage und entsprechenden Rat des ‚Boten‘ hin 
rasch bereit, seinen Sohn herbeischaffen zu lassen und ihn in einer letzten 
2 Vgl. Halleran 1995, 254 zu Hipp. 1249-1254: „A concluding evaluation was a 
standard feature of the messenger speech, just as any rhesis might end with a general 
reflection“. Diese Topik erklärt aber nicht hinreichend den spezifischen Charakter eines 
Urteilsspruchs, der beide abrundenden Stellungnahmen verbindet. 
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Begegnung nochmals mit den von ihm erhobenen Vorwürfen zu konfrontieren. 
Wenn er der Hoffnung Ausdruck verleiht, ihn jetzt „von Angesicht und mit 
Argumenten zu überführen“ (Hipp. 1265-1267, bes. 1265 κομίζετ᾽ αὐτόν 
[bringt ihn her]), so erkennt er immerhin indirekt an, daß das Verfahren im 
Agon kein gerechter ‚Prozeß‘ gewesen ist. 

Mit dieser beginnenden Einsicht des zunächst verbohrten Hauptanklägers am 
Ende der ‚Botenszene‘ setzt sich Euripides von Sophokles ab: In Trach. erachtet 
Hyllos nämlich die Beweislast des von ihm erzählten Sachhergangs für so 
erdrückend, daß er — anders als der Chor, der Deianeira warnt, ihr stiller Abgang 
wirke wie ein volles Schuldeingeständnis (Trach. 813f.; dazu oben S. 151) - auf 
jede weitere Befragung seiner Mutter verzichten zu können meint und sie daher 
unter neuerlichen Verwünschungen abgehen läßt (Trach. 815-820, bes. 815 ἐᾶτ᾽ 
ἀφέρπειν [Laßt sie/Soll sie sich doch verkriechen!]). Hylios erliegt so am 
Schluß der Szene einer Form von Roheit und Unbarmherzigkeit (selbst 
gegenüber engsten Verwandten), vor der im Hipp. der Bote dem Theseus abrät 
(Hipp. 1264 οὐκ ὠμὸς ἐς σὸν παῖδα δυστυχοῦντ᾽ ἔσῃ [wirst du dich nicht roh 
gegen deinen vom Unglück geschlagenen Sohn verhalten]) und die sonst in 
Trach. nur beim kranken Herakles zu beobachten ist (etwa Trach. 975 πατρὸς 
ὠμόφρονος [des Vaters in seiner Roheit], dazu oben S. 153). 
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Der ungewöhnlich kurze, astrophische Hymnos auf die Macht von Aphrodite 
und Eros über Götter und alle Lebewesen, der im Hipp. den Platz des vierten 
Stasimons einnimmt (Hipp. 1268-1282),”’”° führt von der in Agon und Boten- 
szene beherrschenden Welt der durch Hippolytos’ Eid unterdrückten Wahrheit 
wieder zurück zu den eigentlichen Triebfedern der Handlung und gehört damit 
im Grunde schon zum ‚Rahmen‘?”’ des Plots,”’° der von göttlichem Mehrwissen 
um die handlungsbestimmenden Kausalitäten getragen ist (dazu ausführlich 
oben S. 218-246). 

Das Lied wirkt aber auch wie eine summa erotica, da der Chor nunmehr den 
Sieg der Liebesgötter vorbehaltlos anerkennen muß.” Mit Motiven, die auch im 
ersten und dritten Stasimon der Trach. begegnen (bes. Trach. 497-507; 856-861 
- Hipp. 1268f.; 1280-1282), modifiziert der Chor sein eigenes erstes Stasimon. 
Den starken Akzent, den er dort auf die zerstörerische Gewalt des Eros gesetzt 
hatte, nimmt er nun zurück und erkennt (ehrfürchtig oder eingeschüchtert?) nur 
mehr die berückende Allmacht des Liebesverlangens an, vgl. Hipp. 564 - 1271£. 
(Geschwindigkeit des beflügelten Eros); 527 - 1275 (ungestüme, kriegerische 
Gewalt des Eros). Damit wird nun auch vom Chor der in kupplerischer Absicht 
vorgetragene ‚Hymnos‘ der Amme (Hipp. 443-458) gleichsam sanktioniert, vgl. 
bes. Hipp. 447 - 1272 (Flug); 456-458 - 1268 (Götter erliegen Eros). 

Von der polysyndetischen Abstufung des Gedankengangs (unwiderstehliche 
Macht des Eros über Götter, Menschen, Elemente, Tiere und wieder Men- 


276 Zur mehrfachen „Verbindungsfunktion“ dieses zunächst ‚eskapistisch‘ anmutenden 
Liedes Hose 1991, 128-130. Er konstatiert „zwischen dem Aphrodite gewidmeten Lied 
und dem Auftritt der Dea ex machina eine Kontrastwirkung, die sowohl durch das 
Moment des Unerwarteten als auch aus der Gegensätzlichkeit der beiden Göttinnen 
entsteht‘‘ (129). Außerdem kommentiere der Chor das Geschehen „in einem impliziten 
Durchblick auf die Intrige der Aphrodite, die zu Hippolytos’ Vernichtung geführt hat“ 
(130). 

27) Zur strukturbildenden Funktion der Hymnen auf Liebesgötter vgl. ähnlich Dorsch 
1983, 101: „Die Hymnen auf die Gottheiten der Liebe umrahmen das tragische Gesche- 
hen. ... Die tragische Verwicklung, welche beide Gestalten in den Tod führt, beginnt erst 
nach dem Eroshymnus“ (i. 6. Hipp. 525-564). „Das vierte Stasimon andererseits schließt 
das tragische Geschehen ab“. 

218 Für diese Zuordnung sprechen auch makrostrukturelle Erwägungen, vgl. Halleran 
1995, 255 zu Hipp. 1268-1282: „The song ... forms part of a larger architectonic sym- 
metry in the play. Aph.’s prologue speech was followed immediately by Hipp. and his 
men hymning Art.; now a song on the power of Aph. (and Eros) will be followed im- 
mediately by the entrance of Art.‘“ Burnett 1986, 167 mit 178, Anm. 2 deutet diese 
Symmetrie als Zeugnis einer „careful neutrality of the play’s structure and plot“ (167), in 
der sich die physische und kultische Präsenz der beiden göttlichen Gegenspielerinnen 
wechselseitig kompensierten, vgl. zum Ende: „there is a brief song for Aphrodite (1268- 
81) to compensate for Artemis’ appearance in the epilogue“. Unsere Strukturübersicht 
oben S. 204 spricht zudem für eine Korresponsion von Parodos und viertem Stasimon. 

279 Vgl. Dorsch 1983, 100: „Kypris ist also Siegerin im Ringen der beiden Göttinnen 
(scil. Aphrodite und Artemis) geblieben“. 
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schen)‘ her läßt sich das vierte Stasimon des Hipp. überdies gut als Ausge- 
staltung eines weitreichenden Eingeständnisses Deianeiras lesen: Diese 
begründet ihre Ergebenheit in Herakles’ erotische Willkür damit, daß es zweck- 
los sei, sich gegen diese Übermacht aufzubäumen (Trach. 441f.). Sie zählt dann 
die Objekte des Eros folgendermaßen auf: „Eros herrscht nach Gutdünken über 
Götter, über mich, über andere Frauen, über meinen Mann“ (Trach. 443-445 
οὗτος γὰρ ἄρχει καὶ θεῶν ὅπως θέλει, "] κἀμοῦ γε’ πῶς δ᾽ οὐ χἀτέρας οἵας 
γ᾽ ἐμοῦ; / ὥστ᾽ εἴ τι τὠμῷ γ᾽ ἀνδρὶ... [Denn er (Eros) kommandiert selbst über 
Götter nach Belieben / und natürlich auch über mich. Wieso dann nicht ebenso 
über eine andere Frau wie mich? / Mache ich also meinem Mann...) - Hipp. 
1268-1280, bes. 1268f. σὺ τὰν θεῶν ἄκαμπτον φρένα καὶ βροτῶν / ἄγεις, 
Κύπρι [Die du der Götter unbeugsamen Geist und den der Sterblichen / fesselst, 
Kypris]; 1274f. θέλγει δ᾽ Ἔρως [betörend wirkt Eros (auf alle)], 1280 ἄνδρας 
τε [und über Männer/Menschen]”* ). 
In beiden Fällen steht die Polarität Götter -- Menschen im Dienst eines 
argumentum a maioribus ad minora. Doch während der Chor des Hipp. erst 
gegen Ende des Plots ein tragisches Gesetz der Welt durchschaut, als solche 
Erkenntnis für die davon Betroffenen längst zu spät ist, liegt Deianeiras Tragik 
gerade darin, daß sie trotz ihrer vorgängigen Einsicht in die Wirkungsweise 
höherer Mächte diesen trotzdem erliegt und daher ihren fatalen Einschätzungs- 
irrttum begehen muß. Exakt dieses bei Deianeira in nuce angelegte, aber durch 
überlagernde Handlungsmotivationen marginalisierte Irren wider besseres 
Wissen brachte Euripides in der Figurenkonzeption seiner Phaidra zu voller 
Entfaltung. 


280 Eine ähnliche priamelartige Reihung (unter Aussparung der Tiere) über die umfas- 


sende Wirkungsmacht der Liebe bietet ein Fragment, das man sowohl für Sophokles’ 
Phaidra (Soph. fr. 684 Radt [TrGrF 4,478]) als auch für Euripides’ Hipp. I (Eur. fr. 431 
N?) vindiziert hat. 

28: Daß ἄνδρας te schon durch die Versposition betont ist, arbeitet auch Hose 1991, 129 
heraus. 
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Die vergleichende Untersuchung der Plotkonstruktion in Trach. und Hipp. 
konnte eine enge Referentialität beider Stücke erweisen, deren Facetten und 
Auswirkungen ich im folgenden Abschlußkapitel bilanzieren und in einen 
größeren Zusammenhang einordnen möchte. 


Zur Abrundung des Hauptteils meiner Untersuchung will ich nur noch einmal 
resümierend auf die Vorzüge eines intertextuellen Ansatzes für die kompara- 
tistische Interpretation attischer Tragödien und die Erschließung des jeweiligen 
‚Stilwillens‘ der Tragiker verweisen. 

Die makrostrukturelle Referentialität beider stark modifizierten und verschränk- 
ten ‚Diptycha‘ offenbart gerade die erstaunliche Individualität und Flexibilität 
im Umgang mit dem auf den ersten Blick erstarrt wirkenden ‚Korsett‘ der 
klassischen Form von Maß und Proportion: Was bei Sophokles durch die 
leitmotivische Aufladung der ‚Mittelzonen‘ in ein Konzept der konzentrischen 
Sinnstiftung integriert und bis in die kleinste szenische Einheit durchgehalten 
ist, macht Euripides in seiner metatragischen Sensibilisierung für seine Zu- 
schauer und Leser als Konvention durchschaubar. 

Das Gegenkonzept des Euripides läßt sich an einer Vielzahl von mikro- 
strukturellen Gestaltungsmerkmalen und — meines Erachtens am frappierendsten 
— an Einzeltextreferenzen verdeutlichen. Kritikern einer solchen Methode des 
Textvergleichs, die dazu neigen mögen, viele dieser Rekurrenzen als ‚topisch‘ 
und daher wenig aussagekräftig abzutun oder als mögliche (gemeinsame) 
Bezugnahmen der untersuchten Texte, die ja zweifelsohne lediglich ‚Gattungs- 
reste‘ sind, auf Verlorenes in Frage zu stellen, sei mit einem hermeneutischen 
Argument a fortiori entgegnet: 

Lassen sich zwischen zwei Texten an entscheidenden Punkten zweifelsfrei oder 
doch mit hoher Plausibilität wechselseitig erhellende Bezüge erweisen, so 
spricht alles für eine Referentialität der beiden Texte als ganzer. Diese wiederum 
kann nun auch in Berührungen ihren Niederschlag finden, die sich unter der 
Textoberfläche verbergen und daher erst bei tiefschürfender Analyse freizulegen 
sind. 

Insofern sollte man stets graduell unterschiedliche Horizonte der Rezeption von 
Intertextualität unterscheiden. Das Theaterpublikum kann bei Aufführungen 
sicherlich nur einen Bruchteil der ‚Anspielungen‘ realisieren, die der 
(kursorische) Leser oder gar der philologische Interpret, der ja auch sämtliche 
‚Nebenkammerm‘ des Sinns ausleuchten und ‚doppelte Böden‘ unter die Lupe 
nehmen kann, wahrzunehmen in der Lage sind. 
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Um den Ertrag dieses Kapitels nun auf einen ganz knappen Nenner zu bringen: 
Die ‚klassische‘ Form bietet Euripides im Hipp. den idealen Rahmen für die 
‚anti-klassischem‘ Stilwillen entspringenden Brüche mit der Sophokleischen 
Sinnstiftung, wie sie auch und gerade anhand der Trach. aufweisbar ist. 

Durch Exzentrik, Paradox, Digression, Rhetorizität, Anachronismus, Absurdität 
und tragikomische sowie sophistisch-philosophische Brechung des Bühnen- 
geschehens unterläuft er die ‚konsequente‘ und quasi-natürliche Entwicklung 
von Handlungsschritten, Figurenzeichnung und göttlicher Geschehenslenkung, 
wie sie in der Sophokleischen Tragödie ihr Musterbild gefunden hat. 


IV. ANSÄTZE ZU EINER DIALOGISCHEN POETOLOGIE 
VON TRAGISCHER KLASSIK UND ANTI-KLASSIK 


... wo die Tadler des Euripides nichts als den Dichter 
zu sehen glauben, der sich aus Unvermögen, oder 
aus Gemächlichkeit, oder aus beiden Ursachen, 
seine Arbeit so leicht machte, als möglich; wo sie 
die dramatische Kunst in ihrer Wiege zu finden 
vermeinen: da glaube ich diese in ihrer Vollkom- 
menheit zu sehen, und bewundere in jenem den 
Meister, der ... es nur dadurch weniger zu sein schei- 
net, weil er seinen Stücken eine Schönheit mehr 
erteilen wollen, von der sie keinen Begriff haben. 
(Gotthold Ephraim Lessing, 1767)" 


Nach dieser Fülle feingliedriger Textarbeit, ohne die nach meinem Dafürhalten 
schwerlich noch Fortschritte bei der interpretativen Erschließung der vieltrak- 
tierten literarischen Werke der Antike möglich sind, sei mir eine eher thesen- 
hafte Conclusio der Untersuchung gestattet. Das zu beschließende Volumen 
bietet der an Vertiefung interessierten Leserschaft das einschlägige Beleg- 
material jeweils suo loco. 


Ist meine ausführlich entwickelte Argumentation für eine enge Referentialität 
zwischen Sophokles’ Trachinierinnen und Euripides’ Hippolytos schlüssig, dann 
eröffnet sie in ihren Konsequenzen eine Reihe von neuen Perspektiven und 
Bewertungsmaßstäben für den tragischen ‚Megatext‘ insgesamt. 

Zunächst — und für mein Anliegen nur ein Nebengedanke — wäre es reizvoll, 
wenngleich keinesfalls zwingend,” aus der strukturellen und inhaltlichen Nähe 
beider Stücke auf eine zeitliche Nähe zu schließen. Die wieder vereinzelt 
favorisierte extreme Frühdatierung der Trach., die sich neuerdings verstärkt auf 
angebliche Sophokles-Reminiszenzen bei Bakchylides stützt, müßte so einer 
Datierung in den mittleren Abschnitt des erhaltenen Sophokleischen Werkes 
weichen. Bei aller gebotenen Vorsicht könnte man mit einer Vielzahl neuer 
Argumente die Trach. in die Epoche rücken, in der Euripides seine Medeia und 
seinen (zweiten) Hippolytos schrieb, und zwar vermutlich -- hier wird es indes 
noch spekulativer — vor die Medeia von 431 v. Chr., deren Näheverhältnis zu 


' Gotthold Ephraim Lessing, Hamburgische Dramaturgie, 49. Stück, in: Werke 1767- 


1769, hg. von Klaus Bohnen, Frankfurt am Main 1985, 423. 

Aristophanes’ Frösche (etwa mit ihren bis zu wörtlichen Zitaten reichenden Bezügen 
auf Aischylos’ Orestie) bezeugen hinreichend die jahrzehntelange ‚Aktualität‘ von (aller- 
dings wenigen herausragenden) Beiträgen zum dramatischen Diskurs, in dem komische 
Persiflage und Kontrafaktur von tragischen Texten noch nach mehreren Dekaden für den 
Kenner durchschaubar gewesen sein müssen. Zur frühen Kanonisierung der großen Drei 
vgl. oben ausführlich 5. 37f. 
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Trach. und Hipp. sowohl durch die Patternanalyse als auch anhand von Einzel- 
textreferenzen beglaubigt werden kann. 

Terminus post quem für die Abfassung der Trach. wäre dann die Alkestis des 
Euripides von 438 v. Chr., da dieses Stück zwar schwächer referentiell zu den 
Trach. ist als der Hipp., sich aber doch in zumindest einer Szene eindeutig mit 
ihnen berührt, und zwar im Sinne der bewußten hypertextuellen Bezugnahme 
des einen Tragikers auf den anderen. Da meines Erachtens im Falle der Alkestis 
die oft ventilierten textinternen Kriterien keine eindeutige Entscheidung über die 
Priorität eines der beiden Stücke insgesamt zulassen und hier gerade aus diesem 
Grund nicht nochmals entwickelt zu werden brauchen,” bietet es sich an, die 
Dichte der Referenzen als neuen Anhaltspunkt für die Datierung vorzuschlagen. 
Da die Trach. sich viel enger mit Hipp. II berühren als mit der Alkestis, liegt es 
nahe, daß sie zwischen beiden Stücken verfaßt sind und zwar weniger Jahre vor 
dem Hipp. II als nach der Alkestis. 

Daß der Hipp. II auf die Trach. antwortet und nicht etwa umgekehrt, was dem 
Textbefund nach grundsätzlich ebenso gut denkbar wäre, nämlich als Sopho- 
kleische ‚Entzerrung‘ einer Euripideisch-überpointierten Version eines Eros- 
Plots, deren Tendenz zwischen Parodie, Persiflage und Kontrafaktur changiert, 
habe ich im zurückliegenden Kapitel en detail plausibel zu machen versucht. 
Viele als solche auch für unbefangene Rezipienten verstörenden Umwertungen, 
Überspitzungen und Paradoxien der Plotgestaltung bei Euripides werden besser 
erklärlich und überhaupt erst als Pointen verständlich, wenn man sie als Ant- 
worten auf den Sophokleischen Prätext liest. Der umgekehrte Fall hat weit 
weniger Wahrscheinlichkeit für sich. Sophokles hätte nämlich dann, anstatt den 
Dialog mit einem zutiefst verstörenden Stück über Trieb(e), Monster und 
Familien zu eröffnen, lediglich die Überzeichnungen aus einem Euripideischen 
‚Vorbild‘ oder Prätext entfernt und sich dabei zu allem Überfluß als recht nach- 
lässiger ‚Korrektor‘ erwiesen. 

Er hätte dann zwar sein konzentrisches Strukturschema zur Geltung gebracht 
und die leitmotivische Durchdringung des Plots verstärkt, ansonsten aber eine 
Fülle von ‚euripideisch‘ anmutenden Passagen stehen gelassen, die bis heute 
manchen seiner Interpreten irritieren. Wieviel überzeugender ist demgegenüber 
die Hypothese, daß sich Euripides von dem seinen eigenen motivischen 
Vorlieben entgegenkommenden Stück des Konkurrenten fasziniert zeigte und es 
mit den unverkennbaren Mitteln und Merkmalen seines Stils für die Gestaltung 
des Hipp. II umprägte. Doch möchte ich solche Spekulationen nicht vertiefen, 
weil ich mir bewußt bin, mit wie vielen unbekannten Größen wir hier operieren. 
Ich verweise lediglich auf zwei (bis auf wenige, für unsere Fragestellung kaum 
aussagekräftige) Fragmente verlorene Stücke als Beispiel: Sophokles’ Phaidra 
und Euripides’ Hippolytos Kalyptomenos (Hipp. I), über deren Ort im hier 


Allgemeines oben S. 166, Anm. 251; Einzelheiten zur Alc. siehe oben S. 80, 166, 299 
mit Anm. 209-210, S. 300, Anm. 211-212, S. 316, Anm. 253. 
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skizzierten Dialog der tragischen Eros-Plots noch nicht annäherend Einigkeit 
herrscht. 


Ein wesentlicher Vorteil meines Ansatzes im Vergleich zu traditionelleren 
philologischen Zugriffen, zu denen ich zugegeben mit der eben skizzierten 
Datierungsdiskussion ein neues Argument beigesteuert habe, liegt nun darin, aus 
den Beziehungen zwischen zwei vollständig erhaltenen Stücken einen Dialog 
der überlieferten Texte zu rekonstruieren, der prinzipiell auch unabhängig vom 
Dialog der historischen Autoren (aufeurs concrets) im Sinne einer zeitlichen 
Abfolge von These und Gegenthese mit Gewinn untersucht werden kann.‘ 


Die hier vorgelegte Synkrisis beider Plots, bei der sich Strukturfragen und 
Untersuchung der Handlungsmuster (Patterns) und Leitmotive durchdrungen 
und gegenseitig gestützt haben, vermag folgende Ansätze zu einer von den 
‚erotischen‘ Plots ausgehenden impliziten, vergleichenden Poetologie der 
Sophokleischen und Euripideischen Tragödie im Sinne eines ‚klassischen‘ und 
‚anti-klassischen‘ Stils mit Textinterpretationen zu unterfüttern. Die wichtigsten 
Aspekte seien hier thesenartig vorgestellt. 


1) Konzentrik und ‚Exzentrik‘ 


Der ‚klassische‘ Stil der Sophokleischen Tragödien gründet auf der konsequent 
symmetrischen Konstruktion des Plots, bei der inhaltliche und formale Para- 
meter ineinanderspielen und die insofern durchaus als dynamisches (und 
keinesfalls rein arithmetisches) Prinzip der Funktionalität” gelten darf. Durch die 
konzentrische Anlage von Gesamtplot, Hälften, Handlungsblöcken, Einzel- 
szenen und -rheseis werden die jeweiligen ‚Mitten‘ leitmotivisch aufgeladen und 
zu ‚Schaltstellen‘ der innerdramatischen Sinngebung und Rezeptionslenkung 
ausgebaut. 

Euripides übernimmt nun die symmetrische Anlage des Gesamtplots und einiger 
Einzelelemente (Chorlieder, Szenen) von Sophokles in offenkundig konven- 
tionalisierender Absicht, verzichtet aber — bis auf wenige Ausnahmen — auf 
konzentrische Baupläne für Makro- und Mikrostrukturen. Gerade die fast 
schematisch symmetrische Struktur des Hipp.-Plots zeigt aber, daß Euripides 
das formale Gerüst deshalb besonders starr ‚nachbaut‘, um die auf sinnstiftende 
‚Mitten‘ ausgerichtete Erwartungshaltung seines Publikums umso gründlicher zu 
enttäuschen. 


* Nochmals verweise ich hier auf die methodischen Maximen zur intertextuellen 


Lektüre bei Fowler 2000, 115-137 (= 1997, 13-34), zit. oben S. 68, Anm. 257. 
° Vgl. dazu oben $. 31, Anm. 90. 


336 Dialog der Tragiker 


Das jeweils zweite Stasimon der verglichenen Stücke zeigt beispielhaft, wie bei 
Sophokles beide ‚Hälften‘ der Trach. auf diese ‚Mitte‘ hin entwickelt sind, 
während bei Euripides die Mitte des Stückes wie ein Abschluß konstruiert ist, 
auf den ein neuerlicher Umbruch folgt, aus dem sich erst die zweite ‚Hälfte‘ mit 
gänzlich neuen Handlungsimpulsen entwickelt. 

Während Sophokles auf harmonische Integration bedacht ist, indem er 
wenigstens in der zentralen Phantasie des Chores die ‚Hälften‘ seines Stückes 
mit ihren jeweiligen Helden zusammenführt und damit den Prozeß der Fort- 
schreibung und ‚Übertragung‘ von Motiven erleichtert, die damit zu Schlüsseln 
der Deutung werden, hat Euripides das zweite Stasimon des Hipp. viel eher als 
Grenze und Einschnitt komponiert, der die Phaidra-Tragödie abrundet, ohne die 
folgenden Volten und Verwicklungen der Handlung vorzubereiten. 

Insofern könnte man eine zentripetale Handlungsführung des ‚klassischen‘ Stils 
von einer zentrifugalen oder besser exzentrischen, weil Ausgewogenheit und 
‚Berechenbarkeit‘ bewußt entgegenarbeitenden Plotbewegung des ‚anti-klassi- 
schen‘ Stils unterscheiden. Dieses auf Friktionen zwischen der formalen 
Struktur und der inhaltlichen Handlungsentwicklung beruhende Verwirrspiel 
setzt sich in fast allen Konstituentien einer Euripideischen Tragödie fort. Der 
Euripideischen ‚Exzentrik‘ rechne ich zudem allfältig beobachtbare Dispropor- 
tionalitäten in den Personenreden zu, die der Autor mit Bedacht inszeniert. 
Darunter fallen viele Einlassungen von Figuren, die wir Interpreten mit 
bisweilen guten Gründen als ‚unzeitig‘, situationsunangemessen, handlungsfern, 
weil im Verhältnis zu dem von den Umständen Gebotenen ‚zu lang‘, ‚zu kurz‘, 
‚zu (wenig) emotional‘, ‚abschweifend‘ oder ähnlich einschätzen. 


2) Leitmotiv und Signalwort 


Mit seinen überaus planvollen Wiederholungen von Wörtern, Wortverbindungen 
(Junkturen) oder Gedanken innerhalb eines Stückes steht Sophokles zwischen 
der (archaischen?) Reihungstechnik des Aischylos und der nachklassischen 
Begriffsdekonstruktion bei Euripides. 

Wie am Beispiel der Trach. in allen Einzelheiten gezeigt, legt Sophokles solche 
oft an strukturell markierten Stellen erfolgende Rekurrenzen als intratextuelle 
Verstrebungen an. Sowie der Rezipient das ‚Link‘ wahrnimmt und verinnerlicht, 
erscheinen die so zu einem ‚Kontext‘ eigener Art zu verbindenden Stellen des 
Stückes in neuem Licht. Zieht oder liest man diese Markierungen zusammen, so 
gewinnt man eine über Einzelbelege und deren kontextuelles Umfeld 
hinausweisende Deutungskompetenz, die der Autor seinen hellhörigen 
Rezipienten anbietet. Motive wie ‚Wandel‘, ‚Leidenschaft‘, ‚Geschenke‘ und 
Polaritäten wie Krankheit/Heilmittel, Wahn/Erkenntnis, Alter/Jugend, Väter/ 
Söhne, Erlösung/Tod werden bei solcher Analyse als ‚Leitthemen‘ erfaßbar, die 
in ein Netzwerk der Sinnstiftung für den gesamten Plot eingebettet sind. So 


Dialogische Poetologie der Tragödie 337 


eröffnet alles Irren und Scheitern der Figuren in der Tragödie doch noch immer 
die Chance des Lernens aus der Tragödie. 

Euripides übernimmt die Sophokleische Wiederholungstechnik und extensiviert 
sie streckenweise zu einer Art Schlagwortverfahren oder Signaltechnik. Plot- 
relevante Wörter, Begriffe und Gedanken kehren bisweilen in solcher Häufung 
wieder, daß man fast schon von einem „Teppich von Chiffren“ oder „Wortnetz‘“® 
sprechen kann, wie man es als typisch für Senecas Tragödien ausgemacht hat. 
Der wesentliche Unterschied zu Sophokles liegt nun in der vielfach gegen- 
läufigen intratextuellen Valenz vieler solcher Rekurrenzen bei Euripides: 
Namentlich Begriffe mit ethischer, religiöser oder charakterologischer Strahl- 
kraft wie semnos, söphrön, aidös oder philos werden oft schon in ein und 
derselben Szene ihrer Doppelbödigkeit oder jedenfalls ihrer mangelnden 
Eindeutigkeit überführt und damit in gewisser Weise dekonstruiert. 

Phaidras Ausspruch über die zwei völlig unvereinbaren Formen von aidös, die 
eigentlich nicht denselben Namen führen dürften (Hipp. 385-387), ist sympto- 
matisch für Euripides’ Mißtrauen in die Sprache mit ihrer verführerischen 
Gewalt der ‚allzu schönen Worte‘ (Hipp. 487). An die Stelle des Sophokleischen 
Angebots der sinnstiftenden Kombination durch Kontextualisierung mit Hilfe 
von Leitmotiven setzt er die Unterminierung vermeintlicher oder tatsächlicher 
Kontextualitäten durch die Bekundung tiefer Skepsis in die Verläßlichkeit der 
Sprache, besonders bei Akten der Wertung, des Urteilens und der Entscheidung. 


3) Umlernen und Umfallen 


Es gehört zum Wesen der Tragödie, daß die dramatis personae unter Einwir- 
kung von übermenschlichem Leid zum Umlernen gezwungen werden, das 
oftmals zu spät kommt und so zur Auslöschung der personalen Existenz führt. 
Sophokles und Euripides haben dieses Konzept mit verblüffenden Abwei- 
chungen voneinander verwirklicht. Während die zahlreichen größeren und 
kleineren Peripetien bei sämtlichen Hauptfiguren der Trach. stets sorgfältig mit 
inneren und/oder äußeren Gesichtspunkten motiviert und psychologisch plausi- 


x Vgl. Gregor Maurach, Seneca. Leben und Werk, Darmstadt 21996, 217 zur „Ausbrei- 


tung des gerade Gewichtigen in der Form der Wortwiederholung und Gedanken- 
doppelung bis hin zum ‚Wortnetz‘ ..., das ein Gewebe aus vielfacher Iteration eines 
Chiffrewortes wie ‚Feuer‘ z. B. über den Text legt“. Maurach fußt hier auf der wichtigen 
Arbeit von Seidensticker 1969, der sein Kapitel zur „Form“ der Gesprächsverdichtung in 
der griechischen Tragödie und bei Seneca folgendermaßen beschließt: „Seneca hat die 
von Aischylos geschaffene Stichworttechnik stark entwickelt und sich dadurch ein wirk- 
sames Instrument geschaffen, sowohl die einzelnen Dialogglieder eng zu verklammern 
als auch besonders die entscheidenden Worte und Wendungen, die die zentralen 
Gedanken des Dialogs bzw. des Dramas tragen, durch Wiederholung und Variation stark 
zu betonen“. 
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bilisiert sind, egal, ob sie urplötzlich erfolgen oder sich über einen längeren 
Zeitraum hin abzeichnen, scheint es Euripides darauf anzulegen, durch abrupte 
und radikale Umbrüche zu provozieren. 

Der wankelmütige Zustand der delirierenden und wieder ernüchterten Phaidra 
(Hipp. 176-266) wird zum Programm für diese Fieberkurven der Figuren. Das 
gegenläufige Hin und Her der Haltungen von Phaidra und ihrer Amme zur 
unerlaubten Liebe im ersten Epeisodion, die Wandlung des Theseus vom idealen 
Ehemann und Familenvater zum grausamen Rächer und dann zum zerknirschten 
Kleingeist, der unheroische Tod des zuvor als ‚Tugend‘-Heros auftrumpfenden 
Hippolytos sind allesamt als Schwankungen zwischen ungesunden Extremen 
angelegt: nil medium est. Mit seiner — in späteren Stücken noch vertieften -- 
Vorliebe für solche Umschwünge überzeichnet Euripides den typisch tragischen 
‚Stimmungswandel‘ ins Paradoxe und läßt zunehmend τύχη als ‚Zufall‘ walten.’ 
Er darf insofern durchaus als Wegbereiter einer ‚untragischen‘ „Dramaturgie des 
Zufalls“ gelten, wie sie in der ‚bürgerlichen‘ Komödie des Hellenismus zur 
vollen Entfaltung gekommen ist.’ 


4) Irrtum und Willensschwäche 


Auch auf die Gefahr hin, mich hiermit noch am Ende auf ein gefährliches 
philologisches Minenfeld vorzuwagen, möchte ich es doch nicht versäumen, 
resümierend an die stark divergenten Konzepte der ἁμαρτία (Fehlgehen, 
Missetat) zu erinnern, die in den beiden von mir verglichenen Stücken entfaltet 
werden. Dabei lasse ich hier jede aristotelische und spätere Sicht der Frage 
beiseite, zumal ein solcherart gelenkter Rückblick auf die Stücke philologisch 
bestens etabliert ist,” und werte allein die intra- und intertextuellen Befunde aus: 
Hieraus ergibt sich, daß in beiden Fällen das tragische Scheitern von Figuren mit 
der Kategorie der ἁμαρτία resp. (stamm)verwandter Begriffe reflektiert wird. 


7 Zu restriktiv und etwas widersprüchlich bleibt im Ergebnis Busch 1937, 55: „Wir 
haben gesehen, daß das häufige Vorkommen der τύχῃ in keinem Verhältnis zu dem 
tatsächlichen Einfluß steht, der ihr eingeräumt ist. ... Es begegnet in den Dramen des 
Euripides die gebundene und die sich loslösende, willkürliche τύχῃ, woraus zu schließen 
ist, daß der Dichter sich mit dem Problem beschäftigte, nicht aber, daß er an eine 
beherrschende Macht der Zufälle glaubte“. Treffender dagegen Knox 1979, 242: „In all 
of the plays which follow the Hippolytus, the instability of the world is paralleled by the 
instability of the human beings who live in it. The words for change of mind, those new 
prosaic words which Euripides introduced into tragic diction, occur from play to play. 
Change is the mode of operation ofthe universe, of change, τύχη, οὗ ἴῃς gods“. 

® Vgl. dazu Gregor Vogt-Spira, Dramaturgie des Zufalls. Tyche und Handeln in der 
Komödie Menanders, München 1992. 

° Aristotelische Gesamtdeutungen unserer Stücke finden sich etwa bei Lefevre 1990 (= 
Lefevre 2001, 11-39) zu Trach. und bei Schmitt 1977 zu Hipp. 
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Deianeiras verhängnisvolle und objektiv falsche Entscheidung wird im Stück 
intersubjektiv (d. h. zumindest von Hyllos und dem Chor, durch schweigende 
Zustimmung letztlich wohl selbst von Herakles) als Folge eines Einschätzungs- 
irrtums bei besten Absichten gedeutet. Es handelt sich also dezidiert um eine 
unwillentlich, allenfalls fahrlässig begangene Missetat, deren objektive Auswir- 
kungen kontraintentional sind. Der Weg zu Deianeiras Fehlentscheidung, die ja 
der Chor befördert und mitträgt, ist von Sophokles peinlich genau so konstruiert, 
daß sie als Ausgeburt einer außergewöhnlichen emotionalen Notlage einer auf 
Anstand und ethische Normen fixierten Frau ebenso erklärbar wird, wie sie 
unter ‚normalen‘ Umständen vermeidbar gewesen wäre. 

Ganz anders die äußerst zwiespältigen ἁμαρτίαι der Figuren im Hipp.: Sie sind 
nur mehr unter der propositio nachvollziehbar, daß die Götter ihre ‚Opfer‘ nach 
Belieben mit Verblendung (ἄτη, ἀπάτη) schlagen und somit selbst für die 
nächstliegenden sachlogischen, ethischen oder religiösen Einwendungen gegen 
ihr eigensinniges und hoffärtiges Handeln blind machen, sie aber von eben 
dieser Trübung der Einsicht dann wieder befreien können, wenn jede solche 
Einsicht zu spät kommt. 

Dieser Form von ‚Blindheit‘ erliegen im Hipp. die männlichen Hauptfiguren 
Hippolytos, der starrsinnig und Warnungen zum Trotz gegen Aphrodite aufbe- 
gehrt, und Theseus, der im jähzornigen Affekt und ohne jede Prüfung des Falls 
gegen seinen Sohn ein Todesurteil fällt. Bei Phaidra liegt der Fall anders: In 
ihrer berühmten Sentenz erklärt sie menschliches Scheitern in starker Distan- 
zierung von Sophokles’ These gerade nicht mit dem (temporären) Mangel an 
Einsicht in die Tragweite und Folgen einer Entscheidung. Sie benennt vielmehr 
die menschliche Willensschwäche als Movens für Handlungen, bei denen man 
sich sehenden Auges gegen das Richtige entscheide. In der Tat liegt ja der 
Handlungsimpuls, der im Rahmen des Plots ihr Scheitern auslöst, in der Preis- 
gabe ihres bislang gut gehüteten Geheimnisses an die Amme und die Frauen des 
Chors. Daß sie im weiteren auf die Diskretion und die kupplerischen Verspre- 
chungen ihrer Amme irrig — und wohl wider besseres Ahnen — vertraut, ist vor 
diesem Hintergrund nur ein Nebenaspekt. Das Sophokleische Konzept der 
ἁμαρτία ist spätestens an dem Punkt auf den Kopf gestellt, als Phaidra ihre 
Leidenschaft als an Hippolytos gescheitert erkennt und sie sich — mit der 
erklärten Absicht, ihren guten Ruf damit zu retten -- zur Rächerin aufschwingt 
und mit der Briefintrige eine böse Tat mit mörderischem Vorsatz ins Werk setzt. 
Hier tritt das psychologische Phänomen des ‚erweiterten Selbstmordes‘ an die 
Stelle einer ‚mißglückten Rettungstat‘. Der Selbstmord der weiblichen Haupt- 
figur ist kein Eingeständnis einer wie gering auch immer zu veranschlagenden 
Mitverantwortung am Tod einer nahestehenden Person, sondern wird als 
Instrument zur gewollten Tötung einer unglücklich geliebten Person eingesetzt. 
In der Sprache der Grammatiker könnte man sagen: Das Intransitivum 
ἁμαρτάνειν (fehlgehen, scheitern, sich irren) wird hier zum Transitivum 
(scheitern lassen) umgewidmet. 


340 Dialog der Tragiker 


5) Ironie und Perfidie oder: Orakel und Regie 


Was bei Sophokles als ‚tragische Ironie‘ die Komplizenschaft zwischen Autor 
und Publikum beschwört, da aus der quasi-göttlichen Warte der Mehr-Wissen- 
den die Äußerungen der arglosen Figuren eine unheilvolle Gebrochenheit 
offenbaren, wird bei Euripides vielfach zum ‚Sarkasmus‘ tragischer Figuren 
selbst. 

Diesen Sarkasmus hat er in seinen Rahmengöttinnen des Hipp. bühnen- 
wirksamste Gestalt gewinnen lassen: Die zunächst latente Ironie der prophe- 
tischen Orakel in Trach., die sich erst in einem verwickelten und ebenso 
wandlungs- wie opferreichen Prozeß enthüllt, bis Herakles sie über das 
‚Losungswort‘ seines Schicksals schließlich zu durchschauen vermag, findet in 
diesen Regie-Göttinnen handgreifliche und offenherzige Pendants. Mit ihrer 
Doppelnatur als psychagogische ‚Mächte‘, die göttliche Verehrung genießen wie 
einfordern, und als das Bühnengeschehen auslösende, steuernde und komple- 
mentär erklärende didaskaloi verleihen sie der Kommunikation zwischen Autor 
und Publikum ein neues Gesicht. Dieses unterscheidet sich wesentlich sowohl 
von den in Trach. bestimmenden ‚Sprüchen‘, die als die Stimme der Gottheit mit 
geheimnisvoller Weihe umnebelt sind, als auch von Athene als schlichtend- 
befriedender dramatis dea in Aischylos’ Eumeniden und als konspirativ- 
parteiischer Prologgöttin in Sophokles’ Aias. 

Die unterschiedliche Rahmengestaltung ist symptomatisch: Euripides’ 
Menschen werden geradezu wie Handpuppen von göttlichen Prinzipien oder 
Mächten wie ‚Keuschheit‘ und ‚Erotische Begierde‘ geführt. Diese Mächte 
bringt der Dramatiker am Anfang (Aphrodite) und Schluß (Artemis) in personis 
als überlegene Spielleiter auf die Bühne. Sophokles’ Figuren verkörpern eher 
widerstreitende menschliche Prinzipien wie ‚heroische Sexualethik‘ (Herakles) 
versus ‚ehefixierte Sexualethik‘ (Deianeira), in denen sich die Mächte der 
Ordnung des Zeus nur unterschwellig artikulieren. Der leidvolle Weg vom 
Dunkel des Wahns und der Unwissenheit zum grellen Licht der Erkenntnis bei 
Sophokles wird durch die proleptischen Enthüllungen der Prologgöttin bei 
Euripides für überholt erklärt. Euripides pointiert damit die ‚Konstruiertheit‘ 
seines Plot-Entwurfes als Gegenentwurf zur scheinbaren ‚Natürlichkeit‘ der von 
Sophokles inszenierten Handlungsentwicklung. Der textuelle Dialog der 
Tragiker erhält auf diese Weise eine metatheatralische Note. 


Erweisen sich meine Textanalysen und deren Ergebnisse als tragfähig, so reihen 
sie sich mit neuen Argumenten in die wissenschaftlichen Versuche ein, die 
Trachinierinnen aus dem Schatten der berühmteren und auf den Bühnen bis 
heute präsenten Tragödien des Sophokles zu befreien. Wir besitzen jedenfalls — 
mit der möglichen Ausnahme der Elektra - kein anderes Stück des großen 
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Kollegen, das Euripides in solchem Maße zu seinen kreativen Antithesen be- 
flügelt hätte. Das Tableau des panhellenischen ‚Kulturstifters‘ und seiner 
Mustergattin Deianeira, deren zunächst sanfte Eifersucht eine Welle tödlicher 
Gewalt zu entfesseln vermag, welcher am Ende selbst der „größte Held der 
Griechen“ erliegt, hat ihn offenkundig nicht nur bei der Abfassung des Hipp. 
bewegt, sondern auch - bei freilich geringerer Dichte der Einzelreferenzen -- zu 
anderen Variationen der Patterns um Eros und Heroenfamilien mit angeregt. Im 
Kindermord der Medeia brutalisiert er die Eifersucht einer ‚barbarischen‘ 
Ehefrau auf eine (königliche) Rivalin ins Dämonische, das jedes menschliche 
Maß einer Deianeira sprengt.'” Im Kinder- und Familienmord des Wahnsinnigen 
Herakles'' verlagert er das destruktive Rasen des Helden, verstanden als 
äußerlich induzierte Entfesselung seiner unbändigen Zerstörungskräfte, aus dem 
erotischen Kontext des Oichalia-/Deianeira-Sagenkreises in den politisch- 
sozialen Rahmen des thebanisch-athenischen Mythos um die Beseitigung des 
Usurpators Lykos und die Entsühnung des blutbefleckten Herakles durch 
Theseus in Athen. 


Diese spärlichen Andeutungen mögen als Hinweis darauf genügen, wie viele 
offene Fragen an die Texte man vielleicht einleuchtender beantworten kann, 
wenn man den Handlungsmustern in ihrer gegenseitigen textuellen Bezogenheit 
stärkere Aufmerksamkeit widmet, als das eine immer noch zu sehr auf (isolierte) 
Autoren und ihre (Euvres, auf Sagenkreise und mythologische Einzelfiguren 
fixierte Philologie und Literaturgeschichtsschreibung zustandebringt. Diese 
schätzt und sammelt zwar eifrig wörtliche, durch Konkordanzen erschließbare 
Zitate, Anspielungen und sonstige Similien, nimmt aber vielfach den Dialog der 
Texte, der strukturelle Parameter einschließt und gedankliche Wendungen (auch 
ohne wortwörtliche Äquivalente) in ihren Horizont mit einbezieht, noch immer 
nicht ernst genug. 


Im Ergebnis läßt sich als Beitrag zur regelästhetischen und poetologischen 
Rezeption von Sophokles und Euripides formulieren: Die von manchen 
Kritikern trotz mannigfacher Ansätze zur Rehabilitierung des Euripides nach 
wie vor als ‚Mängel‘ bemäkelten Merkmale seiner maniera sind als antithetische 


'% Zur Referentialität von Trach. und Med. vgl. Schmakeit 2001; zu Einzelheiten vgl. 
oben S. 159, Anm. 234, 168, Anm. 255, S. 185. Zu Hipp. und Med. vgl. etwa oben S. 
263, Anm. 136, 267f., Anm. 147, 269f., Anm. 152. 

!! Zu den Beziehungen zwischen Trach. und Eur. Herc. vgl. Garner 1990, 110f., hier 
110: „Euripides’ Hercules Furens shares much with Sophokles’ Trachiniae ... (But) 
Euripides’ concerns are far from those of either the Trachiniae or the Oresteia. ... Thus 
whereas in the Oresteia and Trachiniae we are invited to contemplate curses and com- 
plex series of interrelated causes and actions, in Hercules we are not. Instead, Euripides 
creates a picture of human action and responsibility that is a meditation on human 
limitations in the midst of disjointed and apparently irrational external forces“. 
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Verfremdungen, persiflierende Überzeichnungen und (parodistische) Zerrbilder 
des ‚klassischen‘ Stils, wie ihn Sophokles für uns repräsentiert, intendiert. 


Das hohe Maß an Genrereflexivität in Euripides’ Beitrag zu einem lebendigen 
und fruchtbaren Dialog in praxi verweist auf Friktionen und Bruchstellen 
zwischen den widerstreitenden ‚Stilen‘. Euripides bewirkt aber nicht etwa im 
Bunde mit Sokrates — wie Nietzsche und Michelini meinten — den „Tod der 
Tragödie“, sondern deren Transformation zu einer ihrer selbst stärker bewußten 
Form von Theater jenseits der rituellen Wurzeln und innerlich immer unab- 
hängiger vom kultischen Rahmen. Euripides’ sogenannter ästhetischer 
Intellektualismus, sein Rationalismus, Realismus, psychologischer Scharfblick 
und sein ‚ironisches‘ Spiel mit mannigfachen (‚tragi-komischen‘, ‚romantischen‘ 
und ‚melodramatischen‘) Brechungen sind damit als ureigener Teil eines 
moderner werdenden tragischen Diskurses funktional zu rechtfertigen.” 


Erst diese zeitgenössische Distanzierungsbewegung von Form und ideellem 
Gehalt Sophokleischer Klassik schärft das Urteilsvermögen der Interpreten und 
gibt ihnen die hermeneutischen Mittel und die textuelle Beglaubigung dafür an 
die Hand, Sophokles’ ‚klassischen‘ Stil - im Sinne eines unserer Zeit gemäßen, 
dialektisch gebrochenen Verständnisses von Klassik!” - als großartige, aber 
gleichwohl sehr zeitgebundene künstlerische Synthese mit gewaltigem 
überzeitlichem Wirkungspotential zu bewundern, ohne ihn zur ideologischen 
Leerformel zu entwerten oder als inkommensurables Ideal zu verherrlichen. 

Die Rezeptionsgeschichte lehrt hinwiederum, die staying power des Anti- 
Klassikers Euripides als geschichtsmächtige Kanonisierung eines Gegenprinzips 
zu verstehen. Sein C(Euvre wurde zum literargeschichtlichen Präzedenzfail für die 
zeitweilige Verdrängung von Klassik als Stil durch Klassik qua Rezeption. 


12 Insoweit führt auch die dekonstruktivistische Charakteristik des Euripides bei 
Mastronarde 2000, 34 zu konsensfähigen Ergebnissen, obgleich er das ‚Euripideische‘ in 
der tragischen Tradition etwas überbetont: „He (i. e. Euripides) is not abandoning or 
corrupting a fixed genre, but exploring the potentialities of a living genre. The concern of 
questioning, contingency, and double vision that is so prominent in Euripides is to be 
accepted as properly at home in the tragic tradition. And none of this is to deny the 
creativity and avant-garde nature of Euripides’ work, for example in aspects like self- 
consciousness of rhetoric, self-consciousness of formal structure, metatheatrical or dis- 
tancing gestures, the trend toward more personal and domestic themes, including eros, 
and the larger role for women as characters in his plays“. 

15 Ein solches Verständnis empfiehlt mit gutem Grund Segal 1993, 28: „Our conception 
of the classical will remain vital and useful, and indeed indispensable, to our self-under- 
standing, but only so long as we realize that its values of permanence, simplicity, unity, 
clarity, harmonious expression, grandeur of purpose and design exist in a dialectical 
relationship with change, complexity, and multiplicity“. 
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217, 245, 247, 248, 264, 278, 294, 
330, 334-337 


Lernen (tragisches): 182, 209, 265, 
337 


Lesky, Albin: 45, 55 
Lessing, Gotthold Ephraim: 55 


Lichas: 86-90, 98, 102, 108, 111, 
118, 123, 125, 127, 130, 132-135, 
137, 139, 143, 145, 147, 148, 155, 
158, 160, 177, 178, 212, 258, 260, 
262, 264, 265, 267, 270, 271, 275, 
277, 282, 285, 288, 289, 292, 307, 
323-325 


Licht (und Dunkel): 78, 155, 188, 
220, 228, 299 


Liebeswahn, -krankheit, -leiden- 
schaft, -zauber: 68, 70, 72, 75, 78, 
89, 103, 109, 112, 114, 115, 145, 
148, 152, 153, 155, 181, 188, 212, 
213, 237, 270, 294 


Litera(tu)rgeschichte: 17, 21, 30, 37, 
43, 44, 49, 51, 62, -kritik: 52 
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Literaturtheorie, -theoretisch: 52, 53, 
58 


Lüge (und Wahrheit), Lügner: 88, 
127, 130, 135, 180, 210, 230, 233 


Magie, magisch: 102, 112, 193, 263 


Makrostruktur, -strukturell: 61, 72, 
81, 166, 203, 205, 208, 330 


Malis, malisch: 95, 98 


Manierismus, Manierist, manieri- 
stisch: 43, 45, 49-51, 341 


Markierung, markieren: 72, 83, 85, 
120, 154, 156, 161, 164, 171, 173, 
205, 208, 209, 211, 224, 283, 326 


mechanema (μηχάνημα = Plan): 
64/Anm. 230, 262 


Medeia: 46, 68 


Meer(wasser): 78, 104, 195, 201, 
207, 208, 213, 301, 323, 324 


Megadiskurs: 79 


Megatext (des Mythos): 67, 71, 72, 
333 


Metapher, metaphorisch: 38, 55, 64, 
78, 163, 164, 206, 222, 225, 235, 
242, 251, 278, 279, 286, 321 


Metatheater, metatheatralisch: 71/ 
Anm. 266, 219, 225, 231, 340 


Michelini, Ann Norris: 47, 69 


Mikrostruktur, -strukturell: 72, 73, 
81, 330, 335 


Misogyn(ie) (Frauenhaß): 14, 272 


Mitte (und Maß), Mittelzone: 52, 53, 
57, 58, 81, 83, 85, 94, 95, 117, 130, 
141, 149, 161, 163, 169, 170, 171, 
181, 185, 188, 205-207, 213, 225, 
226, 235, 248, 330, 335, 336 


Monolog, monologisch: 24, 118, 
120, 129, 179, 188, 194, 225, 226, 
245, 257 


Monster, monströs: 78, 85, 90, 116, 
119, 150, 152, 168, 172, 177, 201, 
222, 238, 239, 254, 303, 320, 324, 
326 


Moribund(er): 149, 151, 200, 230, 
231, 254 


Motiv(e), -analyse, -komplex, -paar, 
motivisch: 58, 62-65, 71, 72, 78, 
118, 128, 130, 146, 147, 161, 165, 
166, 177, 183, 187, 206, 208, 212- 
214, 216, 219, 222ff.: passim 


Nachklassik: 49, 54, 336 
Naumburg: 19-21, 26, 30, 43 


Nebenfrau, Zweitfrau: 87, 91, 109, 
139, 296 


Nessos (Kentaur): 75, 78, 88-92, 
109, 110, 111, 116, 119, 120, 143, 
145, 146, 148, 153-155, 160, 178- 
180, 212, 230, 236, 241, 256, 261, 
270, 274, 283, 300 
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Nietzsche, Friedrich: 19, 39-43, 52 


Öffentlichkeit: 95, 99, 135, 146, 
171, 174, 190, 214, 220, 224, 236, 
256, 258, 262, 271, 282, 305 


Oichalia: 85, 87, 99, 105, 108, 110, 
121, 123, 125, 131-134, 193, 234, 
252, 276-280 


Oita: 93, 97, 112, 175, 176, 217, 
236, 243, 244, 306, 314 


oknos (ὄκνος = Angst/Sorge): 162 
Omphale: 85, 87, 105, 131 


Opfer(drama, -spender, -tier): 63, 
64, 66-68, 89, 90, 110-112, 115, 
147, 176, 193, 203, 227, 238, 255, 
276, 288, 306, 315, 323 


Orakel: 85, 86, 93, 105, 109, 120, 
121, 128, 129, 148, 157, 181, 182, 
196, 213, 218, 219, 225, 227, 235, 
246, 300, 340 


Ovid: 36/Anm. 112, 51 
panhellenisch: 122, 276 

Paradox, paradox(al): 34, 41, 49, 51, 
62, 64, 69, 179, 184, 233, 239, 244, 
245, 263, 291, 312, 315, 319, 331, 
334, 338 


Parodos: 104, 107, 118, 121, 122, 
128, 130, 151, 155 


Passivität: 119, 127, 162, 210, 222, 
252, 265, 274 


Pattern: siehe Handlungsmuster 


peithö (Πειθώ / πειθώ = Überre- 
dung, (Liebes)betörung, Bezaube- 
rung): 114, 116, 146 


Peripetie, peripeteia (περιπέτεια = 
Umschlag, Wendemarke): 64, 65, 
89, 94, 107, 137, 148, 179, 267, 337 


Pessimismus, pessimistisch: 19, 25, 
45, 119, 266, 271 


Phaidra: 68, 71, 74, 75, 76, 167, 
188ff.: passim 


pharmakon (φάρμακον = Medizin/ 
Wirkstoff und Gift) 89, 143/Anm. 
193, 153, 273, 275, 301 


Philosophie, philosophisch: 14, 19, 
21, 22, 30, 39, 69, 178, 331 


philtron (φίλτρον): siehe Aphrodisi- 
akum 


phronein (φρονεῖν = Einsicht/Klar- 
sicht besitzen): 126, 261, 305 


Plot: 56, 61, 62, 64-68, 72, 73, 75, 
97, 104, 110, 118-120, 132, 136, 
146, 150, 152, 156, 157, 160, 165, 
166, 168, 169, 175-177, 181, 182, 
185, 205, 208, 209, 213, 218, 220, 
224, 228, 231ff.: passim 


Polis (Stadt): 70, 104, 135, 186 
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Polyphonie, polyphon: 112, 226 


Poseidon: 88, 136, 197, 202, 203, 
232, 241, 264, 301, 302, 323 


pothos (πόθος = ‚sehnsuchtsvoller 
Kummer‘ oder: ‚erotisches Verlan- 
gen‘): 107, 108, 133 

Prätext: 72, 79, 216, 224, 278, 280 


prepon (πρέπον = aptum, 
decorum): 52 


Prinziplein): 24, 42, 48, 54, 56-58, 
59, 192, 222, 227, 228, 273 


Prolog(os): 107, 110, 118, 120, 123, 
130, 166, 188, 204, 215, 218, 220, 
228, 232, 234, 236, 242, 245 


prophasis (πρόφασις = Vorwand, 
Deckmantel): 114 


Prophezeiung, prophetisch: 90, 130, 
148, 157, 180, 188, 203, 243, 315 


Proportion(en), Proportionalität: 27, 
31, 51-54, 58, 59, 61, 81, 187, 188, 
205, 245, 247, 330 

Prozeß(parodie): 135, 303, 314, 327 


Psychagogie, psychagogisch: 135, 
239 


Publikum(serwartung): 67, 95 


Quintilian: 37f. 


Rache(drama): 64-66, 68, 69, 75, 90, 
132, 158, 163, 164, 174, 188, 196, 
204, 220, 221, 225, 229, 233, 237, 
243, 292, 294, 298, 299, 301 


Realismus, realistisch: 32, 41, 46, 
48, 49, 208, 270, 315, 326 


Reden und Schweigen: 78, 152 


Reinhardt, Karl: 15, 21, 22, 25, 27, 
33, 43, 45, 55, 57, 58 


Reprise: 65, 96, 104, 108 


Retardierung, retardierend: 94, 110, 
140 


Rhesis: 120, 128, 131, 168, 170, 
171, 173, 174, 188-203, 225, 227, 
229, 235, 257, 284, 294, 305, 312 


Rhetorik(er), rhetorisch: 27, 46, 61, 
64, 135, 150, 285, 308, 310, 331 


Ringkomposition, ringkomposi- 
torisch: 81; 82, 110, 157, 227 


Rivale, -in, Rivalität: 88, 89, 127, 
134, 136, 137, 159, 163, 165, 189, 
234, 262, 264, 265, 269, 270, 276 
Romantik, romantisch: 43, 49, 50 


Rückkehr(drama): 64-66, 68 


Sappho: 153, 219/Anm. 35, 256/ 
Anm. 118 


Schadenfreude: 201, 229, 326 
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Schadewaldt, Wolfgang: 33, 43 
Schamkultur: 271 

Schicksal(sdrama, -stag): 57, 74, 
105, 157, 183, 201, 214, 241, 247, 
261, 279, 300, 312, 315, 318-320 


Schlegel, August Wilhelm: 38, 39, 
47 


Schlinge: 210, 217, 295, 309 
Schmalzriedt, Egidius: 27, 28 
Schmerz(ensschreie), Schmerzens- 
mann, -leib: 99, 123, 151, 169, 170, 
172, 173, 202, 231, 237, 238, 256, 
325 

Schmidt, Ernst Günther: 26, 28 
Schmitt, Arbogast: 31 


Schönheit (ästhetisch): 39, 51, 52, 
53, 54, (als Gefahr): 119, 134, 310 


Schuld (tragische), Missetat, Fehl- 
tritt: 77, 132, 145, 179, 233, 234, 
262, 338, 339 


Schweigen (Motiv): 87, 90, 126, 
150, 151, 154, 190, 191, 201, 210, 
247, 253, 256, 258, 260, 263, 270, 
290, 292, 293, 304 

Schwinge, Ernst-Richard: 32 
Seidensticker, Bernd: 48, 49 


Selbständigkeit (und Abhängigkeit): 
64/Anm. 225 


Selbstmord: siehe Freitod 


semnotes (σεμνότης = Überlegen- 
heit/Erhabenheit/Überheblichkeit): 
214f., 337 


Sexualität, sexuell: 127, 139, 141, 
142, 166, 167, 198, 208, 222, 223, 
228, 251, 274, 279, 286, 301, 309, 
340 


Sieg(esmotiv): 108, 111, 169, 275, 
279, 328 


Sinneskrise: 45 
Sinneswandel: 192, 230, 266, 272 
Snell, Bruno: 20, 21 


Sokrates: 39, 41, 52, 53, 266/Anm. 
143 


Sophistik, sophistisch: 28, 46, 274, 
331 


Sophokles und Euripides (im 
Vergleich): 28, 31, 38, 41, 45, 47, 51, 
56, 64, 68, 70-73, 79, 

206ff.: passim 


Sophokles, Aias: 57; Antigone: 32, 
55, 57, 68, 70; Elektra: 62, 64, 68, 
70; Oidipus Tyrannos: 21, 70, 126, 
314f.,; Oidipus in Kolonos: 40, 70; 
(Phaidra): 334;  Philoktet: 70; 
Trachinierinnen: 57, 60, 65, 71, 
T3ff.: passim 


söphrosyn& (σωφροσύνη = Maß, 
Besonnenheit), σωφρονεῖν: 78, 126, 
312, 337 
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Spätform: 49, 62; -klassik: 50 


(Zu) späte Erkenntnis: 105, 145, 
167, 203, 211, 329 


Stasimon: 59, 89, 97, 105, 110, 113, 
117, 118, 122, 139, 140, 150, 155, 
160, 162, 169, 193, 195, 199, 201, 
206, 208, 211, 214, 216, 224, 231, 
234, 267, 268, 275, 277, 279, 287, 
294, 298, 308, 318, 320, 328, 329 


Stil(höhen): 22, 23, 25, 26, 33, 34, 
36, 39, 41, 43, 44, 46-52, 57, 58, 69, 
70, 71, 72, 73, 330, 331, 334-336, 
342 


Stinton, Tom C. W.: 68, 113 
Stoff(geschichte): 58, 67, 70, 71 
Strohm, Hans: 45, 63 


Struktur(analyse), strukturell: 34, 39, 
48, 52, 55-62, 69, 72, 73, 80, 81, 85, 
96, 120, 154, 156, 160, 173, 175, 
181, 185, 187, 188, 203, 205, 206, 
208, 210, 226, 245, 248, 322, 330, 
333-336, 341 


Subjektivität: 232, 273 


Symbol, symbolisch: 193, 210, 211, 
214, 231, 274, 285, 295 


Symmetrie, symmetrisch: 17, 52, 54, 
56, 58, 61, 62, 77, 83, 93, 154, 185, 
187, 203, 205, 218, 245, 247, 317, 
335 


Szene: 60, 61, 81ff.: passim 


Teile, Teileinheiten (der Tragö- 
die): 54, 58, 61, 63, 81, 85 


Testament: 86, 129, 178, 180, 181, 
301 


Textkritik, textkritisch: 13, 83, 162 
Theologie, theologisch: 220, 245 
Thermopylai: 94, 95, 99 

Theseus: 76, 188ff.: passim 


tolma(i) (τόλμα(): Machenschaften, 
Verwegenheit, Hemmungslosigkeit): 
89, 168, 181, 271, 289 


Trachis, Trachinier(innen), trachi- 
nisch: 89, 94, 98, 104, 105, 108, 
110, 112, 122, 208, 211, 212, 248, 
251, 257, 258, 265, 274, 295, 297, 
298, 318, 319, 321 


Tragikomik, Tragikomödie, tragi- 
komisch: 48, 49, 65, 331 


Troizen: 188, 189, 198, 199, 203, 
208-212, 215, 243, 248, 251, 267, 
298, 316 


Triumph(gesang), triumphus, trium- 
phal: 108, 111, 150, 161, 169, 176, 
201, 229, 323 


Trug(rede): 76, 94, 102, 125, 132, 
137, 197, 204, 210, 233, 275, 300 


Tübingen: 27, 60 


Überspitzung, überpointiert: 212, 
334 
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Urform/Vorform: 209, 303 


Utopie, utopisch: 159, 194, 195, 
285, 305, 315 
Vater/Mutter-Sohn-(Beziehung, Sze- 
ne): 76, 100, 121, 123, 131, 151, 
156, 165, 173, 174, 177, 179, 180, 
197, 203, 304, 305, 310-315, 322, 
323 


Verblendung: 72, 94, 95, 105, 117, 
137, 139, 165 


Vergeltung: siehe Rache(drama) 
Vergewaltigung: 119, 197, 279, 301 
Vergil: 18, 51, 54 


Vemunft: 16, 75, 197, 201, 245, 
260, 261, 273, 274 


Verwandlung (Metamorphose): 213, 
214 


Visualität, visuell: 152, 168, 174, 
237, 295 


Vitruv: 53, 54 


Vogel, Unglücksvogel: 195, 196, 
199, 203, 207, 212-214, 250 


Wagen(lenker): 201, 213, 325 
Wahn(sinn), wahnhaft: 68, 72, 99, 
108, 109, 117, 138, 158, 190, 208, 
237, 254, 256, 257, 276, 297, 301, 
311, 314, 316, 323, 324 


Warning, Rainer: 25, 32 


Weinen, Tränen: 108, 150, 167, 172, 
176, 177, 195, 196, 201, 207, 208, 
212, 213, 224, 244, 256, 288, 315, 
321 


Wende(punkt): 68, 92, 95 
Whitman, Cedric H.: 46, 47, 57 


Winckelmann, Johann Joachim: 21, 
39, 55, 56 


Wissen (sicheres): 103, 125, 128, 
180 


Zauber(gewand, -mittel): 102, 111 
Zeitlin, Froma I.: 47, 49 


Zentrum, zentral: 54, 57, 64, 96, 
121, 128, 130, 135, 158, 181, 187, 
195, 204-206, 209, 213, 226, 236, 
245, 265, 290, 336 


Zerrbild: 34, 70, 285, 287, 342 


Zeuge(n): 168, 190, 198, 199, 239, 
258, 281, 294, 298, 307, 322, 324 


Zeus: 75, 86-88, 93, 97, 100, 110, 
111, 122, 123, 129, 131, 136, 170, 
172, 176, 182, 183, 192-195, 200, 
202, 207-209, 215, 216, 219, 221, 
227, 228, 238, 239, 248, 255, 272, 
276, 278, 292, 301, 302, 311, 316, 
319, 324 


Zuschauer: 41, 83, 101, 109, 127, 
129, 130, 135, 170, 173, 178, 224, 
282, 306, 330 
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